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EINFUHRUNG 


INN UND ABSICHT DIESER SCHRIFT IST NICHT 

etwa die Skizze zu einer ,, Weltkunstgeschichte“, fiir die 
heute— und wer wei, wie lange noch — die Voraussetzungen 
fehlen. Wir begniigen uns vielmehr mit dem Versuch, den 
Weltkunstgedanken zu entwickeln und zu méglichst kla- 
rer Anschaulichkeit zu bringen, das heiBt also die Intuition, 
das Prinzip, das die Gestalt einer kiinftigen Forschung zu 
bestimmen haben wird. Der Weltkunstgedanke, das ist 
das Sichauftun eines universalen Kunsthorizonts und die 
Erkenntnis, daB es dringende Pflicht ist, iiber die Mauern 
EKuropas hinauszuspringen, um mit jenen riesigen Kunst- 
provinzen sich auseinander zu setzen und in lebendige Be- 
ziehung zu treten, die auBerhalb unseres westlichen Erd- 
teils existieren. 
Dieser Gedanke ist keine neue Entdeckung, keine willkiir- 
liche oder modische Erfindung, er ist keine Sensation, er 
ist auch nicht der Gedanke eines Einzelnen. Er ist ein or- 
ganisches Gebilde, das notwendig hat entstehen miissen, er 
ist wie ein Gipfel, in dem Strebungen und Ansatze friiherer 
Geschlechter sich tiirmen und zusammenfassen. Er ist im 
Grunde nichts weiter als der Ausdruck einer logisch schrei- 
tenden und bis zu ihrer Spitze gelangten Entwicklungsbewe- 
gung. Deshalb konnte, ja muBte er, etwa gleichzeitig, im 
BewuBtsein mehrerer aufblitzen, ohne daB diese Menschen 
unmittelbare Beziehungen zueinander zu haben brauchten. 
Wir stehen hier einer neuen Grunderkenntnis gegeniiber, 
einem der bewegenden Zeitgedanken, ja vielleicht der ent- 
scheidendsten Kunsteinsicht neuerer Zeit, von der deshalb 
erwartet werden darf, dal} sie Anlafi werden wird zu tief- 
greifenden Veranderungen dessen, was bisher in fester Gel- 
tung stand. 
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Universale Bestrebungen in Bezug auf die Erforschung von 
Erscheinungen bildender Kunst haben freilich eine merk- 
wiirdig kurze Geschichte. Man sollte meinen, ein Geist wie 
Herder, der, vom Ideal der Humanitat durchgliht, zum Be- 
griinder einer »Weltliteratur"- Forschung werden konnte, 
miisse ein nicht geringeres Verstandnis auch fir die bildhatf- 
te Ausdruckssprache der Weltvélker besessen haben. Doch 
weder er, noch die Romantiker, denen doch nicht minder 
starker Trieb zum Allumfassen eigentiimlich war, noch 
auch Bekenner der Hegelschen Doktrin hatten Kraft und 
Mut, um iiber die engen Asthetischen Uberzeugungen 
ihrer Zeitgenossen, die an die zeitgenossische Kunstibung 
gebunden waren, sich zu freierer Sicht emporzuschwingen. 
Auch ein so im Weiten atmender Geist wie Lamprecht, 
der als erster mit der zielstrebigen Verwirklichung einer 
» Universalgeschichts“-Wissenschaft begonnen, und auch 
der Kunsterforschung Ziele gezeigt und neuen Stoff er- 
schlossen hat, konnte sich der Bindung durch den klassi- 
schen Kunstgeist noch nicht restlos entledigen. Tatsach- 
lich hat das universale Bediirfnis sich am spatesten auf die 
Kunstgeschichte ausgedehnt, denn die in Hellas wurzeln- 
den Vorurteile saBen zu tief, und eingesessene Grundvor- 
stellungen pflegen sich nur dann zu wandeln, das heiBt, sie 
sind nur dann lebendig, wenn sie aus lebendigen Kunst- 
(Form- und Farben-) gefiihlen hervorwachsen. 

Um eine Revision derasthetischen Grundiiberzeugungen not- 
wendig erscheinen zu lassen, dazu bedurfte es schon einer 
kunstlerischen Revolution, bedurfte es Bilder, die den Men- 
schen in die Sinne gellten, die unmittelbar zur Auseinander- 
setzung, zur Besinnung zwangen. Die neue Bewegung ver- 
neinte, bekampfte den klassischen Geist, den Kanon griechi- 
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_scher Harmonie, die aus der Antike stammenden Schénheits- 
begriffe, sie kniipfte eine neue, engste Verbindung mit den 
unklassischen Stilkulturen: den mittelalterlichen und auBer- 
europaischen, besonders den orientalischen, Komplexen. Sie 
offnete die Augen fiir Kunstméglichkeiten, fiir Schonheits- 
werte, fiir Gesetzlichkeiten der Gestaltung, die bisher nicht 
bemerkt worden waren und deshalb fiir Europa im wesent- 
lichen gar nicht existierten. Sie zwang schlieBlich auch die 
Reflexion, sie zwang die Forschung zum Aufmerken — ent- 
sprechend dem Gesetz, da} jede theoretisch-aufklarende oder 
geschichtlich ergriindende Leistung immer von der Art und 
Richtung der praktisch-schopferischen Leistung zeitgenés- 
sischer Kunstler abhangig zu denken ist. 

Die neu aufbrechende Kunsterkenntnis bewies sich dadurch, 
dal} sie sich in offensichtliche Wirkungen umsetzte und zu 
unausweichlichen Folgerungen zwang. Diese Wirkungen, 
diese F Beprengent treten in dem zutage, was hier als ,,Um- 
wertung“ bezeichnet wird. Nicht Reformen, Ausbau und 
Vervollkommnung in der alten Richtung, sondern Um- 
_ wertung, Wandlung von Grund auf, Neuorientierung. Das 
heifit, die neue asthetische Erkenntnis ist von gréBter Trag- 
weite, und deshalb geht es nicht ohne grundsatzliche Um- 
schaltungen ab. Diese Umwertung kann natiirlich nicht 
die Tat eines Einzelnen sein, sie ist ein breites Allgemein- 
geschehen, ist ein Werdeprozel}, der sich im Zeitbewulbt- 
sein vollzieht, langsam, allmahlich, kaum merkbar. Sie 
bewirkt, daB einer nach dem andern von denen, die iiber- 
haupt hive Kunst in Beer ee auf die neue Seite 
hiniibertreten. 

Da der ProzeB zu neuen pletion zwingt, ist.es un- 
ausbleiblich, da sich scharfe Gegensdtze zwischen dem 
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alten und dem neuen Forschungswillen herausbilden. Dem 
neuen Wollen wachst die Aufgabe zu, die Schwachen, 
Liicken und Unzulanglichkeiten der alten Methoden nach- 
zuweisen, wobei es auf Entlarvungen hinauslaufen wird. 
Vor allem wird das Kinstliche, Einseitige, ja Armselige an 
jener geschichtlichen Beleuchtung offenbar zu machen sein, 
in der man alle Kunstgebilde zu betrachten sich gewohnt 
hatte, und zwar schon durch den Nachweis, dal} zahlreiche 
Stilgebiete in geschichtlicher Hinsicht heute noch vollig 
dunkel sind oder in ewigem Dunkel bleiben werden. Es 
muB nicht minder deutlich festgestellt werden, daB die Me- 
thode: durch geschichtliche oder philologische Forschung, 
also auf intellektuellem Wege an die Kunst heranzukom- 
men, ein phantastischer Irrweg ist, da der Kunstwert (also 
das, was einzig wichtig und entscheidend) immer ein Un- 
mittelbares, nur im Erlebnis FaBbares sein kann. Nur vom 
Erlebnis dieses unmittelbaren, gegenwartstrachtigen Kunst- 
wertes aus darf also jede stil- und entwicklungsgeschicht- 
liche Bemtihung kinftig inneres Recht gewinnen. Andern- 
falls bleibt sie Philologie und kann mit Kunst, dem Schépfe- 
risch-Lebendigen, nichts mehr zu schaffen haben. Deshalb 
wird man in Zukunft alle Kunstgebiete wie auf einer rie- 
sigen Ebene nebeneinander ausgebreitet liegen sehen, und 
ihre Kennzeichnung, das heifit die Beschreibung ihrer we- 
sentlichen Merkmale, wird sich vermutlich als viel wichtiger 
erweisen denn ihre Geschichte; ja ihr Geschichtliches wird 
nur noch insofern interessieren, als es der Kennzeichnung, 
der Aufrichtung eines méglichst plastischen Vorstellungs- 
bildes dienen kann. 

Unausbleiblich, da auch der Typus derer, die sich berufs- 
maBig (und das heiBt zufolge innerer Berufung) mit der 
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Erforschung von Kunsterscheinungen zu befassen haben, 
sich sehr erheblich wandeln mu8. Denn jene Kunstverwirk- 
lichungen, die der Weltkunstkreis umschlieBt, und die heute 
vielfach erstmalig in unseren Gesichtskreis eintreten, sind 
_meist von solch iiberwaltigender Formkraft und solch einer 
geistigen Intensitat, daB sie zwingen, entweder aufzuwachen 
aus der dumpfen Enge des Gelehrtentums und an ihrem 
geistig-formalen Ausdrucksleben teilzunehmen oder ganz 
die Hande davon zu lassen. Der neue Forscher mu8 ein 
Mensch sein, der geistig lebendig, der im Theoretischen 
_ schopferisch ist, dessen Verstandnisfahigkeit fiir die Sprache 
der Formen und Farben ungewohnlich gut entwickelt ist, 
_der das innere Recht besitzt zu Wertentscheidungen, die 
bindende Bedeutung erlangen k6nnen, der auch zu iiber- 
sehen in der Lage ist, ob die philologische Miihsal im ein- 
zelnen Falle, oder ganzen Gebieten gegeniiber, iberhaupt 
verlohnt. Er muB wissen, dal} er, Lebendiges treibend, eine 
Arbeit leistet, die allen zugute kommen kann, fiir die die 
Kunst ein Lebendiges, Gegenwartiges bedeutet. 

Neue Schwerpunkte, neuentdeckte Kunstkreise und Stil- 
gebilde, ein in neuem Geist getriebenes Wirken: dies und 
ahnliches mu zur Folge haben, daB auch die Wirkung 
der dem Leben dienenden Kunsterschliefsung sich verandern 
wird. Ihre Wirkungen werden iiber die durch Bildung und 
Gesellschaft gesetzten kiinstlichen Grenzen hinausgreifen 
und schlieBlich einmal jeden Menschen erreichen, der iiber- 
haupt fiir Geistiges empfanglich ist. Eine solche Wirkung, 
die aus Lebendigem herstammt, wird aber auch Leben 
wecken und mittelbar dazu dienen, produktive Aunstkrafte 
zu starken, ja ans Licht zu locken. Und vermutlich wird die 
Aufgabe der Kunsterforschung in demselben MaBe erfiillt 
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und sie selbst damit entbehrlich werden, in je hoherem 
MaBe ihr das gelingen sollte. 


* 


Solche hier nur eben angedeutete Gedanken mé6gen—noch ~ 


einmal sei das wiederholt—durchaus nicht neu sein; der 


| 


Gedankenzusammenhang freilich, der hier vorliegt, wurde — 


meines Wissens bisher noch nicht aufgedeckt. Man wundert — 


sich, da es nicht geschah, wo alles doch so klar zutage — 


liegt und so unbeschreiblich einfach ist: jeder, der die heute 
drangenden Bediirfnisse empfindet, jeder, der vom Geist jenes 
Umwertungsprozesses entscheidend beriihrt wurde, miiBte 
in der Lage sein, den Zusammenhang zu erfassen und zu 
formulieren! Jedenfalls durfte diese Formulerung nicht 


noch langer unterbleiben. Denn, obwohl die Notwendig- | 


keit der Umkehr von nicht wenigen erkannt und ent- 
sprechende Folgerungen von manchen. fiir sich personlich 
zweifellos gezogen wurden, ist in den offiziellen Betrieben 
eigentlich alles beim alten geblieben. Noch immer begeg- 
net man an Offentlichen Bildungsstatten den bequemen 
und gesicherten Manieren des Historizismus und der Phi- 
lologie, und die gleichen Kunstgebiete, aus denen hier seit 
vielen Jahrzehnten die allgemein verbindlichen asthetischen 
Uberzeugungen abgeleitet wurden, prangen auch heute 
noch in unverminderter Bedeutung. Deshalb schien es dring- 
liche Pflicht, endlich einmal hervorzutreten mit einer Dar- 
legung, die nicht mit Kunstgebilden heutiger Kiinstler ar- 
gumentiert, vielmehr ,,historische“ Tatsachen zu Worte 
kommen Jat und damit von einer ungewohnten Seite aus 
das Fundament der alten Vorstellungen zu erschiittern 
unternimmt. 
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ROMANISCH BURGHOF TORCHIARA 
(PROVINZ PARMA) MIT EINGANGSHALLE UND ECKTURM 


SPANISCHER BAROCK 
a. HALFTE DES 18.JAHRH_)) 


SANTIAGO DE COMPOSTELA 
KIRCHE SA. CLARA 


Es ist unausbleiblich, daf} dieses Buch viele Feinde haben 
wird, denn die Menge derer, die noch immer am alten 
hangen und stets zum Uberlebten riickwarts streben, ist 
wirklich nicht gering. Man wird nicht versiumen, ihm Ab- 
sichten unterzuschieben, die seinem Sinne ganz zuwider- 
laufen. Doch das muB so sein, ja es bestiinde Grund, an 
seinem Daseinsrecht zu zweifeln, wenn es anders ware. 
Solche negative Wirkungen zu verschmerzen, ist aber dann 
nicht schwer, wenn man jede ,,Polemik“ fiir nebensachlich 
halt, wenn man iiberzeugt ist, dal} notwendige, aufbauende 
Arbeit geleistet wurde, und daf3 man damit allen solchen die- 
nen konnte, die freien Geistes und aufrichtigen Herzens sind. 
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OBALD DER BEGRIFF DER ,UMWERTUNG“ 

auftaucht, macht man sich auf ein Werturteil iiber ir- 
gendein Bestehendes gefaBt. Ein allgemein Geltendes und 
seit langem Verehrtes wird entweder an und fiir sich als 
schlecht empfunden oder es beginnt sich die Uberzeugung 
durchzusetzen, es sei tiberlebt, tiberholt durch neue, star- 
kere Bediirfnisse und Verwirklichungen, es sei unfrucht- 
bar geworden und habe seine Reizkraft eingebiiBt. Hier, 
wo dieser Begriff mit dem der Kunstgeschichte in Verbin- 
dung gesetzt werden soll, wird man kritische Auseinander- 
- setzungen mit der Wissenschaft erwarten zu miissen glau- 
ben, deren Aufgabe sie bezeichnet. Indessen besteht die 
Absicht einer umfangreichen Kritik derselben keineswegs, 
vielmehr kann es sich ausschlieBlich nur darum handeln, 
an einige entscheidende Punkte zu riihren, die besonders be- 
denklich sind; der weitaus gré6te Raum dieser Schrift mul} 
durchaus fiir positive Leistung: fiir die Herausarbeitung 
neuer und fruchtbarer Ziele freigehalten bleiben. 
_ Bevor wir uns einer solchen kritischen Erorterung zuwen- 
den, scheint es mir wichtig, zu betonen, daf das, was die 
kunsthistorische Wissenschaft seit Beginn ihrer erst verhalt- 
nismaBig kurzen Laufbahn (ihre eigentlichen Grundlagen 
wurden vor etwa sechzig bis achtzig Jahren geschaffen, und 
zwar durch Manner wie Waagen, Kugler, Schnaase, Liibke 
und andere) schon zuwege gebracht, was sie an Stoff zu- 
tage gefordert, geordnet, verarbeitet, was sie an Metho- 
den, an Publikationen und Institutionen ins Leben ge- 
rufen — dab dies alles soweit als irgend méglich un- 
geschmalert in Ehren bleiben soll. Ihre positiven Ver- 
dienste sind so gro, daf} man sogar das sieghafte Selbst- 
bewuBtsein dieser Wissenschaft begreift, ein Hochgefihl, 
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das allerdings oft an Selbstgefalligkeit grenzen konnte, da 
es kaum noch etwas an Kunstdokumenten zu geben schien, 
das nicht rational durchleuchtet war oder durchleuchtet 
werden durfte. — Das Zweifelhafte wird aber sofort offen- 
bar, wenn jemand, dem nichts an der Kunst so wichtig 
ist als das schépferische Leben, von dem Geist berthrt 
wird, der diese Wissenschaft durchweht und ihren typi- 
schen Vertretern innewohnt: in starrer Kalte herrscht das 
groBe Dogma von dem unbedingten Hochwert historischer 
Erkenntnis, ein Dogma, das, zugleich auch fiir den gesam- 
ten Wissenschaftsbetrieb des vorigen Jahrhunderts mab- 
gebend, durch das Hegelsche System zu héchster Wurde 
emporgehoben worden war. Die Vertreter der kunsthisto- 
rischen Forschung, auf die wir unseren Blick zu beschran- 
ken haben, glaubten immer und iiberall ,,exakte“ Arbeit 
zu leisten, wahrend ihnen das Relative, die Bedingtheit 
und Gebundenheit der Kunstgebilde durch allerlei Fak- 
toren, die nicht in unseren Gesichtskreis fallen konnen, 
weil sie entweder tberhaupt nicht, oder fiir uns nicht mehr 
faBbar sind, verborgen blieb, abgesehen davon, daf} das 
Entscheidende am Kunstwerk auf rationalem Wege itiber- 
haupt nicht erreicht werden kann. 

Hs ist eine der folgenschwersten Erkenntnisse des letzten 
Nietzsche, dafS unser Erkennen, auch das historische, sich 
stets unter einem ganz bestimmten, doch nie wirklich kon- 
stanten Gesichtswinkel vollzieht, dal es durch den Cha- 
rakter des Perspektivischen bestimmt wird. An diese Tat- 
sache (als solche namlich wird die Behauptung jedem vor- 
urteilslos Nachdenkenden ohne weiteres erscheinen) zu er- 
innern ist unentbehrlich zum Verstandnis, zur Begriindung 
jener einfachen Wahrheiten, auf die es uns hier ankommt. 
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Es wird nicht lange mehr verwunderlich scheinen, wenn 
auch die Relativitat, wenn auch der perspektivische Cha- 
rakter der kunstgeschichtlichen ,,Erkenntnis“ und Schil- 
derung mit vollem Nachdruck behauptet wird. Eine der- 
artige Behauptung entspringt nur der Anerkennung des 
hundertfach beweisbaren Sachverhalts, daB jede Zeit die 
ihren besonderen Erwartungen und Bediirfnissen, ihrer je- 
weiligen,,BewuBtseinslage“ entsprechende Kunsterkenntnis 
habe, ahnlich, wie sie auch die ihr entsprechende Kunst 
besitzt, daB es also sehr wohl denkbar und sogar begreif- 
lich, ja natiirlich ist, wenn eine friiher erworbene, wissen- 
schaftlich langst als sicher geltende Kunsterkenntnis sich 
vor Kunstschopfungen einer spateren Zeit als vollig unzu- 
langlich erweist. Wir haben dieses Schauspiel erlebt, und 
‘erleben es noch heute bei jeder Berithrung von Werken 
neuer Kiinstler mit ausgesprochenen ,,Kunsthistorikern“, 
die geistig einer vergangenen Zeit entstammen. In solchen 
Fallen erzeugt sich stets in uns der lebhafte, ja oft wahr- 
haft peinliche Eindruck von zwei ganz verschiedenartigen 
Spharen, die nie in Einklang miteinander zu setzen sind, 
und man empfindet, dafs asthetische ,,Gesetze“, die jahr- 
hundertelang als ewig giiltige geachtet waren, plotzlich 
auBer Kurs geraten und einfach sinnlos werden kénnen. 
Fir den Fall, daB es sich bei der neuen Stilbewegung des 
sogenannten Expressionismus um eine T’ages- oder Mode- 
stromung handeln sollte, hatte man keinerlei AnlaB gehabt, 
die sich bei dieser Gelegenheit herausstellende Unzulang- 
lichkeit bisheriger Kunstbewertung irgendwie tragisch zu 
nehmen. Indessen hatte man es hier eben nicht mit will- 
kirlichen Einzelexperimenten zu tun, die ihre Wider- 
sacher mit billigen Witz- und Schlagworten und nur 
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schlecht verhehltem Hasse hatten ungestraft beschmutzen 
oder gar ersticken kénnen, sondern — einerlei, wie hoch 
oder niedrig man schlieBlich die endgiltige Weertbedeu- 
tung der Bewegung anschlagen will — ihre Tragweite 
liegt vor allem darin, dab wir durch die Versichtbarungen 
dieses neuen Wollens ein verandertes und vertieftes und 
bereichertes Sehen gelernt haben, ja noch mehr: daf uns 
plotzlich die Augen aufgingen fur den wahren Sinn der 
Kunst und wir uns einer neuen Kunstwelt gegentibersahen, 
die bisher verborgen war. Also: nicht das gegenwartig aus- 
geiibte, nicht das ,,expressionistische“ Gestalten als solches 
schon ware hinreichend gewesen zur Begriindung der For- 
derung einer Kursanderung innerhalb der kunstgeschicht- 
lichen Wissenschaft, wohl aber hat uns die durch das 
lebendige, heutige Wollen und Vollbringen erschlossene 
Kenntnis von Stil- und Gestaltungsmoglichkeiten, die seit 
jeher auf Erden geiibt worden sind, ohne dai wir ihre - 
Formbedeutung wahrzunehmen vermochten, die bekla- 
genswerte und kaum verzeihbare Einseitigkeit, ja die wis- 
senschaftliche Bedenklichkeit bisheriger Forschung offen- 
bar gemacht. Diese Einseitigkeit und Unzulanglichkeit, 
die mit der Kunsthistorie in ihrer bisherigen Form ganz 
wesentlich verknipft ist, hat ihre Ursache in einigen we- 
nigen Grundmotiven, Uberzeugungen und Dogmen, die 
wir, Angehorige einer neuen Generation, jedoch als Vor- 
urteile und Fiktionen empfinden miissen. Die Bezeichnung 
dieser Dogmen und der Nachweis ihres fiktiven Charakters 
scheint mir besonders wichtig nicht allein fiir das Verstand- 
nis der Grenzen und Bindungen dieser Wissenschaft, son- 
dern auch fiir das Verstandnis ihres Wirkens uberhaupt. 

An erster Stelle sei der Entwicklungsaberglaube genannt. 
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»Hntwicklune“ namlich heift das Zauberwort, dessen Gel- 
tung seit rund hundert Jahren ohne weiteres auch fiir die 
geistige Wert-Welt, sowie fiir das vélkergeschichtliche 
Leben postuliert wurde, wahrend seine einwandfreie Gel- 
tung doch nur ftir das Naturleben und das Bereich der 
seelischen und intellektuellen Funktionen erwiesen war. 
DaB man auch Kunsterzeugnisse aller Vergangenheiten 
unter den Zwang dieses Wortes gestellt hat, war ganz un- 
ausbleiblich, ja es darf behauptet werden, dal} der Ent- 
wicklungsgedanke gleich von Anfang an der Grundstein, 
der Zentralbegriff im Bau der Kunstwissenschaft gewesen 
ist. Die Vorstellung einer plan- und sinn- und zielvollen 
geschichtlichen Steigerung im Sinne eines Aufstiegs vom 
Niederen zum Vollkommeneren mute einem intellekt- 
beherrschten Zeitalter und einer in Wissensbestrebungen 
eipfelnden Kultur so restlos angemessen sein, und auch 
dem Streben nach Klassifizierung und wissenschaftlicher 
Sicherung in so hervorragendem MaBe zu Hilfe kommen, 
daB man schlieBlich— ganz als konne keine einzige Be- 
trachtungsweise auBerdem in Frage kommen — jede, aber 
auch jede Kunsterscheinung in undurchbrechbare Entwick- 
lungszusammenhange sauber einzuordnen sich verpflichtet 
fiihlte. Die Lust, das Interesse an solcher ftir ewig norma- 
tiven Einordnung war so stark, dab dieselbe geradezu 
Selbstzweck geworden schien, dem gegeniiber das eigent- 
lich Wichtige, das Kunstwerk namlich, in den Hintergrund 
trat. Natiirlich multe das auf Kosten aller innerlichen, 
seelisch-geistigen Beziehungen zum metaphysischen Ge- 
halt, zum Wesen des Werkes, auf Kosten seines ,,Erleb- 
nisses“ erfolgen, fiir das man grundsatzlich keme Auffassung 
hatte, und das man auch heute noch in ausgesprochen 
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kunsthistorisch“ interessierten Kreisen im Grunde fur sehr 
belanglos halt. Es hat nicht lange gewahrt, so war der 
Entwicklungsgedanke in der Kunst zum Dogma, zum 
Aberglauben, ja zur Zwangsvorstellung geworden, die eine 
bestimmte Klasse von Menschen beherrschte und zum gro- 
Ben Teil auch heute noch beherrscht, wahrend die Zahl 
derer sehr gering war, die die nur relative Bedeutung jenes 
Gedankens klar erkannten. Die Schar dieser AuBenseiter, 
denen immer die Kunstfrage turmhoch tiber der Entwick- 
lungsfrage stand, hat sich freilich inzwischen stark ver- 
eroBert, und heute schon sind viele-da, die sich eins wissen 
in der moralischen Verpflichtung, dem Entwicklungsge- 
schwatz endlich einmal das Wasser abzugraben. 

Die Gelegenheit ist giinstig, um die Frage aufzuwerfen, 
in welchem Sinne iiberhaupt von ,,Aunstentwicklung“ ge- 
sprochen werden darf. Hier mul} zuerst einmal festgestellt 
werden, dal} der Entwicklungsbegriff auf ,.Runst“, die ja 
einen Wert darstellt, iberhaupt nicht angewandt werden 
darf, sondern nur auf Stilerscheinungen. Aber nicht einmal 
im Reich der Stilformen ist seine Bedeutung allgemein und 
unbestritten, sondern darf nur mit groBer Vorsicht und un- 
ter Einschrankungen bejaht werden. Zwar ware es toricht, 
wenn jemand ,,Entwicklungen“ vom Roheren zum Feineren 
hin grundsatzlich leugnen wollte, denn sie sind tausend- 
fach vorhanden und nachweisbar; doch sind das immer nur 
Teilentwicklungen, die in keiner Weise dazu berechtigen, 
nun auch von einer Gesamtentwicklung im Sinne dauernd 
wachsender Vollkommenheit zu sprechen. Indessen auch 
der Ertrag solcher Teilentwicklungen ist problematisch 
genug, denn wir sind heute geneigt, nicht den bisher ge- 
feierten ,,~Ho6hepunkten“ und Gipfelperioden einer Stilbe- 


® 2648 


wegung, zum Beispiel der gotischen, sondern den An- 
fangsstadien derselben, als der neue Formdrang, noch 
elementar, sich seine ersten Bahnen brach, die weit hohere 
Kunst- (das heiSt Ausdrucks-) Bedeutung beizumessen. 
Heutzutage kann das Entwicklungsdogma nur als eine ra- 
tionalistische Anmaung betrachtet werden, zu der wir 
fernerhin weder Recht noch Mut besitzen. Denn wir haben 
einigermaBen Kenntnis gewonnen von dem Riesenumfang, 
von der Fille der Stilméglichkeiten iiberhaupt, von den 
Zeitstrecken, mit denen die Menschheitsgeschichte rech- 
net, Spannen, vor denen die Jahrhunderte europiaischer, be- 
sonders klassizistischer Kunstgeschichte fast diirftig erschei- 
nen; uns hat ein Ahnen tiberfallen davon, dai zahlreiche 
noch erhaltene Werke oft nur kiimmerliche Reste und 
letzte Zeugnisse von Komplexen sind, die im Mahlwerk 
des Geschehens langst zu Staub zerrieben wurden. Wir sind 
schon auf dem Wege, den Dinkel des Alleswissers griind- 
lich loszuwerden, der alles iberschaut, geklart und erklart 
zu haben, der sich im Labyrinth der Welt, des Lebens, 
der Weltgeschichte und der geistigen Akte wie im eigenen 
Hause oder dem diirren Vorstellungsmobiliar seines Kopfes 
zurechtzufinden glaubte. Deshalb werden wir in Bezug 
auf Kunst nicht mehr von ,Entwicklung“ und _,,Fort- 
schritt“, sondern nur noch von Veranderung, von stilisti- 
schen Wandlungen sprechen diirfen, von Wandlungen, die 
eng an Veradnderungen in der kulturellen und geistigen 
Lage der Zeit und an dementsprechende Wandlungen der 
bildmaBigen Ausdrucksbediirfnisse gebunden sind. — Zu- 
gleich aber halten wir uns gegenwartig, daB es Stile gibt, und 
zwar eine ganze Reihe von Stilen, die sich iberhaupt nicht 
oder nur kaum merklich wandeln, die vielmehr sich selber 
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ewig gleichbleiben wie Gebilde, die in unersch6pflicher Ful- 
le und ewig gleicher Formvollendung aus dem SchoBe der 
Natur hervorgehen, die vollkommen sind als vollkomme- 
ner, machtiger Ausdruck des Gewollten. Die Stellungnah- 
me solchen Fragen gegeniiber wird letzten Endes natiirlich 
immer nicht nur von den Kunsttiberzeugungen, sondern 
nicht minder von den Kulturiiberzeugungen jedes Einzelnen 
abhangig sein, der sich um ihre Lésung bemiht; und eine 
kulturphilosophische A bschweifung brauchte deshalb nicht 
als ungereimt zu erscheinen. Doch zugunsten einer zielvoll 
weiterfiihrenden Schilderung soll auf derartige Auseinan- 
dersetzungen hier verzichtet werden, zumal der weitere Ver- 
lauf der Erérterungen die zugrundeliegenden Kulturtber- 
zeugungen noch gentigend deutlich werden lassen wird. 

Das Entwicklungsdogma der Kunsthistorie brauchte eine 
feste Basis, ein als absolut und unantastbar geltendes Wert- 
gebiet, von wo aus betrachtet alles ubrige als untergeord- 
net und vorbereitend erscheinen mute. Diese Basis hat 
der bisherigen Wissenschaft die Welt der klassischen For- 
men, der antiken, auf das Volk der Griechen zuriick- 
reichenden Kunstgesinnung und Kunstiibung bedeutet. Da- 
mit fassen wir aber ein zweites wesentliches Vorurteil ins 
Auge, das als das ,,klassizistische“ bezeichnet werden kann. 
Die asthetischen Ideale der bisher wirkenden Kunstfor- 
scher waren — ob in offener oder verhillter Form, macht 
wenig Unterschied — mit ganz verschwindend seltenen 
Ausnahmen die der Griechen und der durch diese ent- 
scheidend beeinfluBten Volker und Zeitalter. Man kann 
sich auch, der Einfachheit halber, beschranken und _ be- 
haupten: es waren die der Antike und die der italienischen 
Renaissance. Der Wert dieser Kunstanschauung, dieser Ge- 
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staltungsweise, dieses ,,antiken Prinzips“ war ein Astheti- 
sches Glaubensbekenntnis, seine Anerkennung unerlaBliche 
Voraussetzung fiir jegliches Kunstverstehen, fiir die Er- 
forschung und Bewertung aller der Denkmale, die der 
kunstgeschichtliche Horizont umschloB. Die Kunstwelt 
der Antike schimmerte im Glanze des Unbedingten, sie 
war der Gipfel aller Entwicklung, vor dem nur Auf- 
stieg, nach dem nur Abstieg denkbar war; jeder Zweifel 
an ihrer ewigen Bedeutung galt schon als Vermessenheit. 
Solche Kreise und Zeiten der Kunstgeschichte, die diesem 
griechischen Ideal als nicht verwandt und nicht entspre- 
chend sich erwiesen (also etwa die agyptische, die archa- 
ische, die etruskische, die friihchristliche, die romanische 
und gotische, und in gewissem Sinne auch die barocke 
Stilform), erfuhren nun eine Einordnung in den grofen 
Zusammenhang der ,unstentwicklung“, was zur Folge 
hatte, daB man ihnen nur noch die Bedeutung einer Vor- 
stufe oder einer Verfallserscheinung, beziehungsweise eines 
Ab- und Irrwegs zugestand. Es ergab sich die Moglichkeit, 
entweder dal} sie ,noch nicht“ oder ,nicht mehr“ klassisch 
waren; die Anerkennung ihrer selbstandigen, oder gar ihrer 
in formaler Hinsicht absoluten Bedeutung konnte nicht 
mehr in Frage kommen. Daf hier nur eines der groBen, 
ausschlieBlich innerhalb des europaischen Gesichtskreises 
verstandlichen Wert- und Vorurteile seine starre Macht 
bewies, dal} dieses Werturteil selbst fir Kuropa nur in 
einem bedingten Sinne ernst genommen werden durfte, da 
unser Erdteil eine Fille von Dingen birgt, die mit klassi- 
schen oder neuklassischen Prinzipien schlechthin unver- 
einbar sind — das ist verborgen geblieben. Kaum einer 
besaB geniigenden Uberblick, kaum einer wubte trotz 
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alles hochgestapelten Wissens — genug, um wahrzunehmen, 
wie unsaglich begrenzt eine solche Einstellung war, und 
zwar begrenzt infolge einer bestimmten und zweifelhaften 
Vorstellung vom Wesen der Kunst als einer, wenn auch 
ins Idealische erhobenen, Nachahmung der Natur. Be- 
grenzt infolge einer ganz bestimmten Vorstellung uber 
menschliche Kultur, die zwar fiir die Geschichte des A bend- 
landes von ungeheuerer Bedeutung geworden ist, indessen 
— ebensowenig wie die naturnachahmende Kunst — auch 
innerhalb Europas durchaus nicht immer die Regel war, 
und vollends auBerhalb Europas vollkommen sinnlos wer- 
den konnte. Doch hier wiirde der Stolz und Diinkel des 
abendlandischen Gelehrten schon Einspruch erhoben haben, 
und zwar mit der Behauptung, dal} eine wahre Kunst 
auBerhalb des ,,zivilisierten Erdteils“ iberhaupt nicht exis- 
tiere; denn wo bliebe hier die ,,edle EKinfalt und stille 
GroBe“, wo die Ubereinstimmung des Nachbildes mit dem 
Vorbild?! Alles, némlich, was da drauBen im Bannkreis 
unbekannter und wesensfremder barbarischer Volker an- 
derer Weltteile gemalt, geschnitzt, gebaut worden sei, das 
zeuge vielleicht von einer plumpen ,,Kunstfertigkeit“ und 
moge als ,.Runstgewerbe“ eine gewisse Bedeutung haben, 
doch seien das Beispiele des Unvollkommenen, des Noch- 
nicht-k6nnens, des ,,Primitiven“ oder schlieBlich Ausge- 
burten ungezigelter, dumpfer Triebe und grotesk-abscheu- 
licher Phantasie. Am besten sei es, in solchen Gebilden 
Kunstkuriositaten oder noch besser: Hilfsmittel fir die 
Ethnographen zu erblicken. Mittlerweile sind wir nun 
aber doch soweit gelangt, dal zum mindesten deut- 
lich werden kann, wie eine sich an so geartete ,,I[deale“ 
klammernde Betrachtungsweise ihren Anspruch auf allge- 
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meingiiltige, wahrhaft wissenschaftliche, objektiv wert- 
volle Leistung notwendigerweise aufgeben muB. 

Ganz eng mit den beiden bisherigen Vorurteilen verbun- 
den ist eine weitere Begrenztheit, die wir als individua- 
listisch bezeichnen wollen. Hier begegnet man der Mei- 
nung, ein Kunstwerk konne gar nicht anders gedacht wer- 
den, denn als Erzeugnis einer ,,originellen“ Persénlichkeit, 
es musse um so wertvoller sein, je mehr es diese zum Aus- 
druck bringe. Diese nicht allein dem Wirken der Kunst- 
gelehrten zugrundeliegende, sondern auch dariiber hinaus 
sehr weit verbreitete Ansicht wurzelt einerseits in den Vor- 
stellungen von der klassischen Kunst, sowie nicht minder 
in den Erfahrungen, die man aus der Kunstentwicklung 
des vorigen Jahrhunderts gewonnen hatte. Betreffs des in- 
dividualistischen Kunstcharakters der klassischen Antike be- 
darf es hier keiner naheren Ausfiihrungen; keiner wird be- 
streiten wollen, daf} bei den Griechen — trotz mancher Un- 
ter- oder NebenstrOomungen, die in Gefitihlsgemeinschaft 
begriindet waren — erstmalig die individualistische Lebens- 
haltung breit in Erscheinung getreten ist, und es ist nicht 
verwunderlich, dali, wie spater des Naheren nachgewiesen 
werden soll, auch ihr reich entwickelter Runstbetrieb und 
fast jedes einzelne ihrer Werke die unzweideutigen Merk- 
male individualistischer Grundgesinnung an sich tragt. 
Und was die zeitgendssische Kunst des neunzehnten Jahr- 
hunderts anbetrifft, so hatte man hier ein buntes Gewimmel 
unzahliger Schulen und Gruppen und Richtungen vor Au- 
gen, deren jede sich an ein ganz bestimmtes, ausgepragtes 
Talent, an eine hervorragende ,,Aiinstlerpersonlichkeit“ mit 
Fiihrerrolle anschlof3. Die personlichen Stileigentiimlich- 
keiten eines solchen richtunggebenden Meisters wurden als 
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wertvoll und verpflichtend empfunden und, entsprechend 
dem stilistischen Wollen der natirlich meist weit schwa- 
cheren Schiiler und Nachfolger, auf mannigfaltigste Weise 
variiert und abgezweigt. Derartige Beobachtungen haben 
miihelos Einfluf} gewonnen auf die Kunstforschung, die 
innerlich ganz fiir sie bereitet war, da sie selber ihre Ent- 
stehung doch nur individualistischen Zeitgesinnungen ver- 
dankte. — Der alten Auffassung zufolge handelt es sich 
um einen ,,Riinstler“ erst dann, wenn er die ,,Masse“ iiber 
ragt, ihr an Begabung, Geist und Bildung weit tiberlegen 
ist, ja wenn er eigentlich gar kein positives Verhaltnis 
mehr zum ganzen Volke besitzt. Er muB ,,originell“ sein, 
und seine ganze Geltung, seine gesellschaftliche Stellung, 
sein Nachruhm wird um so mehr wachsen, je eigen- und 
einzigartiger er ist! Der Kunstler gilt als Phanomen, das 
eigentlich nur angestaunt und scheu verehrt werden kann, 
er gilt als seltenes Menschengewachs, dem das Recht auf 
eine besondere Lebensfiihrung, eine spezifische ,,Kiinst- 
lermoral“ zugestanden werden mu, er ist in jeder Hin- 
sicht Ausnahmeerscheinung und wirkt infolge seiner Le- 
bensgewohnheiten, die mit denen des Alltagslebens nur 
selten iibereinstimmen, leicht lacherlich auf die groBe 
Menge, die sich — zum Zwecke der Erheiterung — fir 
»finstleranekdoten“ ganz besonders zu interessieren pflegt. 
Indem man nun aber verga’, dal} das Persénliche in der 
Kunst wohl einen Wert bedeuten und erhabene Form- 
gebungen produzieren kann, und zwar in den seltenen 
Fallen der genialen Schopfung, aber durchaus nicht im- 
mer und ausschlieBlich einen Wert bedeuten muB, da die 
Zahl der wirklich groB geschnittenen Persénlichkeiten auch 
in der Masse der ,,Kiinstler“ eine verschwindend geringe 
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ist, verbreiterte man die nur beschrankte Bedeutung indi- 
vidueller Kunstiibung zum allgemeinen Gesetz und dekre- 
tierte: alles wahrhaft Wertvolle muB immer auch ein 
durch persdnliche Vorziige Bedingtes sein! Aus der offenen 
oder schweigenden Anerkennung dieses ,,Gesetzes“ erklart 
sich auch das unermiidliche Interesse an allem Persén- 
lichen, Psychologischen, Biographischen, sowie ferner die 
schon bei den Griechen ausgebildete Vorstellung, daB eine — 
unmittelbare Beziehung bestehe zwischen kiinstlerischer 
Leistung und der Ehre, dem ,,Ruhm“ ihres Urhebers. 
Aus derartigen Voraussetzungen wird ferner die mab- 
lose Uberschatzung technisch-virtuoser Bestandteile, sowie 
schlieBlich auch die Formel impressionistischer Kunstan- 
schauung (J’art pour l’art) verstandlich, die nur die auBer- 
ste Konsequenz aus griechischen Voraussetzungen zum Aus- 
druck bringt. Namen und Daten und Schicksalsberichte 
schienen deshalb besonders wichtig und unerlaBlich, und 
man fihlte sich im Grunde nur dort ganz sicher, wo es 
auch Namen und Daten und biographische Berichte gab, 
wahrend alles Anonyme nur mit Scheu oder Mi trauen 
betrachtet wurde. Von hier aus wird auch klar, weshalb 
die kunstgeschichtliche Forschung sich noch am ehesten 
hat dazu entschliefien kénnen, mit der ostasiatischen Kunst 
in Beziehung zu treten, denn hier gab es eine Fille von 
Namen, Daten und Anekdoten; hier gab es Kunstschrift- 
steller, ja sogar eine gutentwickelte Kunsthistorie, wah- 
rend man das alles im iibrigen Asien, von anderen Welt- 
teilen ganz zu schweigen, vergeblich suchen multe. — 
Aber vielleicht ist manchen noch gar nicht deutlich ge- 
worden, worauf wir an dieser Stelle hinauswollen, und 
was fiir Kinwande gegen eine solche Einstellung erhoben 
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werden miissen. Natiirlich wird jedes Kunstwerk von Han- 
den gemacht, die einem bestimmten, einen Namen tra- 
genden, nur einmal existierenden Menschen gehoren, es 
entsteht nicht auf wunderbare Weise und fallt auch nicht 
vom Himmel. Der Verfertiger kann nur ein einzelnes 
Menschenwesen sein, und wenn dasselbe sich mit anderen 
Individuen zu gemeinsamer Tatigkeit an gréBerem Werk 
verbindet, ist immer noch der Plan, die Idee einem mensch- 
lichen Einzelgeist entsprungen. (Zum Beispiel geht die 
plastische und farbige Gestaltung der Totem-Pfahle bei 
den Haida-Indianern auf die Idee, den festen Plan eines 
Kiinstlers zuriick, der die Ausfiihrung durch andere dau- 
ernd iiberwacht.) Entscheidend aber ist fiir die Kunst das 
Verhaltnis des EKinzelnen zur Gesamtheit, ob er ein tiefes 
Gefiihl der Verbundenheit, ja der Einheit mit ihr, sei es 
auch nur instinktmaBig besitzt, oder ob er sich innerlich 
von ibr gelést hat und eigenwillige Pfade sucht. Die auBer- 
ordentliche, ja wahrhaft fundamentale Bedeutung dieser 
Fragestellung ist uns angesichts der neuesten Kunstbewe- 
gung sowie aller durch sie in den Vordergrund der An- 
teilnahme geriickten, bisher so gut wie unbekannten Kunst- 
gebiete aufgegangen. Es ist offenbar geworden, dal} ein 
tiefer Wesensunterschied zwischen demjenigen Kiinstler- 
typus, der sich als Einzelnen, Losgelésten und infolgedes- 
sen auch als abgeldst von andern Schaffenden empfindet, 
und jenem anderen besteht, der aus dem Geist der Volks- 
gemeinschaft, der Verbundenheit heraus sein Werk ver- 
richtet. Den von der Gemeinschaft (aus der er doch her- 
kommt und der er doch urspriinglich zugeh6rt) getrennten 
Kunstler bezeichnen wir in unserer Sprache als ,,Talent“, 
auf den hoheren und hochsten Stufen als ,,Genie“, wah- 
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rend der entgegengesetzte Typus weder ,,Kiinstler“, noch 
»Genie“ im gelaufigen Sinne ist, sondern einfach ein be- 
gabter Handwerker oder ,,Laie“, dessen meist namenlos 
bleibendes Werk von allen seinen Volksgenossen ohne wei- 
teres als allgemein befriedigend und ,,asthetisch“ verbind- 
lich empfunden werden kann. — Aber diese Dinge fordern 
noch deutlicheren Nachweis, da sie ungewohnlich wichtig 
sind; hier sollte durch den leichten Hinweis nur die Be- 
hauptung eine Stiitze erhalten, daf} eine Wissenschaft nicht 
als einwandfrei betrachtet werden kann, sobald sie sich 
auf einen einzigen Typus versteift, namlich den ihren 
Strebungen angemessenen, den sie fiir den einzig még- 
lichen und einzig vorhandenen erklart, wahrend er, wie 
wir spater noch zu zeigen haben, tatsdchlich mehr eine Aus- 
nahme von der Regel, als die allgemeine Regel darstellt. — 
SchlieBlich ist es die nationalistische Voreingenommenheit, 
wodurch der Gesichtskreis kunsthistorischer Betrachtung 
verengt, wodurch verhindert wurde, daf} eine unabhangige 
Forschung mit freiem Blick und weiter Fernsicht entstan- 
den ist. Wenn ich im Folgenden mich mit Entschieden- 
heit gegen eine von nationalen Gesichtspunkten und Wert- 
bestimmungen abhangige Kunstforschung zu wenden habe, 
moége man deshalb nicht vermuten, daB dies echalies 
gleichzeitig auch Fe erandninlods eit fir das Verhaltnis 
des Nationalen zur Kunst mit einschlieBen miisse. In den 
meisten Fallen wird dieses Verhalinis sogar auBerordent- 
lich viel bedeuten, da der Kulturwille eines Volkes, dessen 
bildsymbolischer Ausdruck sein eigentimlicher Kunststil 
ist, aufs engste mit seiner spezifischen, das heist aber ,,na- 
tionalen“ Artung zusammenzuhangen pflegt. Was jedoch 
einer Volksgemeinschaft oder ihren schopferischen Expo- 
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nenten, den Kiinstlern, recht ist, darf dem Forscher, will 
er seiner besonderen sittlichen Verpflichtung zu uner- 
schrockenem, vorurteilsfreiem Wirken entsprechen, keines- 
wegs billig sein. Er hat seine nationalen Uberzeugungen 
und Gefiihle einem héheren, freieren, viel allgemeineren 
Denken unterzuordnen, und es mu8 ein klagliches Schau- 
spiel geben, wenn er nationalistisch befangen bleibt oder 
bewubt zur geistigen Reaktionspartei zuriickschwenkt, ob- 
wohl er weil, daB ein Riesenheer von auBerdeutschen, ja 
auBereuropaischen Kunstdingen immer vernehmlicher und 
ungestiimer an unsere Tore pocht. Man braucht hier noch 
lange nicht an ein nationsloses Abstraktum zu denken — 
aber der Gelehrte mit Scheuklappen ist schlechterdings 
unertraglich! Bisher stand es nun so, dal} entweder die 
»Klassische“, das heiBt die griechisch-italische, oder die 
,deutsche* Kunst im Brennpunkt kunsthistorischen Inter- 
esses standen, oder auch beide Kunstgebiete, die in Wahr- 
heit doch scharfe Gegensatze bedeuten, friedlich und har- 
monisch nebeneinander. Es sei nur an H.Wé6Olfflin, den 
geistvollsten Vertreter der alten Forschergeneration erin- 
nert, dessen Untersuchungen tber klassische Kunst es kei- 
neswegs verhindert haben, da gleichzeitig ein starkes Ver- 
haltnis zu Diirer und seinen Zeitgenossen besteht. Freilich 
war man nie dariiber recht im klaren, aus welchem Grunde 
die deutschen Meister sich so hoher Schatzung erfreuten: 
ob deshalb, weil sie deutsch waren, also in ihrem innersten 
Wesen allem Griechisch-Romanischen entgegengesetzt, 
oder deshalb, weil einige von ihnen, vor allem Diirer, von 
der italischen Kunstkrankheit angesteckt und von dem be- 
denklichen Streben besessen waren, wieder AnschluB an 
die klassische Formwelt zu gewinnen und das eigentiim- 
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lich Deutsche als Unvollkommenheit und Irrweg hinter 
sich zu lassen. — Lebhafte Bemithungen, das Deutsche in 
der Kunst in den Vordergrund zu riicken, haben wir im letz- 
ten halben Jahrhundert haufig erlebt, allerdings weniger von 
Seiten der eigentlichen Kunstwissenschaft, wenn man von 
Leuten wie H. Thode absieht; erst vor kurzem ist nun aber 
auch aus dem Lager der jiingeren, geistig durchaus ernst- 
zunehmenden Kunsthistoriker heraus der Versuch unter- 
nommen worden, dem Ideal der ,,deutschen Kunst“, dem 
Prinzip des ,,deutschen Sehens“ auf Kosten aller sonstigen 
Seh- und Gestaltungsmoglichkeiten eine herrscherliche Stel- 
lung zu erobern (vgl. Oskar Hagen: Deutsches Sehen, 
Miinchen 1920), ein Versuch, den man schon mit dem 
Hinweis darauf ad absurdum fiihren kann, dal mit ganz 
dem gleichen Recht, mit dem der deutsche Forscher das 
»Germanische“ in der Kunst als héchsten und wiirdigsten 
Gipfel neuerer Entwicklung preist, auch der franzésische 
oder italienische oder russische oder japanische Kunstge- 
lehrte denselben Anspruch fiir sein Volk oder seine Rasse 
geltend machen kann und wird. 

Was nun das ,,germanische“, oder noch enger: das ,,deut- 
sche“ Kunstideal als solches angeht, so liegt der Sachver- 
halt hier keineswegs so einfach, wie die meisten denken 
werden, und zwar unter dem EinfluB traditioneller Erzie- 
hung oder persénlicher Vorliebe fiir die ungebrochen deut- 
schen Kunstgebilde. Mir scheint, die nationalen Kunstent- 
wicklungen der zivilisierten Volker unseres Erdteils lassen, 
da sie in auffallendem Mafie entwicklungs- oder verande- 
rungsfahig sind, das einheitliche Geprage vermissen, und des- 
halb darf nur mit gréBter Vorsicht und in einem sehr be- 
dingten Sinne von einer ,,deutschen Kunst“ als emem auch 
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heute noch giiltigen oder gar uns asthetisch verpflichten- 
den Ideal gesprochen werden, denn unsere Vorstellungen 
iiber ,,deutsche Kunst“ — dies bitte ich wohl zu beachten! — 
leiten sich letzten Endes aus einer jener ,,Bliiteperioden“ 
her, in der es feste, starkgefiigte biirgerliche Charaktere 
gab, die tatsachlich als typische Vertreter und Verwirk- 
licher der Deutschheit empfunden werden konnen, und 
deren Werke dementsprechend starke Beweise sind. Die 
deutschen Kiinstler der zweiten Halfte des fiinfzehnten und 
der ersten des sechzehnten Jahrhunderts — denn diese sind 
natiirlich gemeint — waren nun aber von einem Kunst- 
geist erfiillt, der in solcher national-charaktervollen Pra- 
gung, in solcher Wucht eines ganz spezifisch ,,deutschen“ 
Ausdrucks nur einmal erst in Erscheinung trat, und zwar 
unter ganz bestimmten kulturgeschichtlichen Bedingun- 
gen. Thr Stil ist also eine einmalige, geschichtlich sehr be- 
grenzte Erscheinung, wenn auch gerne zugestanden wer- 
den soll, da er gewisse Bestandteile enthalt, die lange 
fiir den in deutschen Grenzen wirkenden Kunstler, mehr 
oder weniger deutlich zutage tretend, typisch waren und 
vielleicht auch typisch bleiben werden, wenn sie auch je- 
desmal in Verbindung mit ganz andersartigen Bestanden 
auftreten miissen. Ich meine hier jene Ziige des Herben, 
Charaktervollen, Ungelenken, Griiblerischen, Ringenden, 
Grotesken, Gemiitvollen, Biirgerlich-Heimathaften und 
ahnliches mehr. Angesichts von Stilbeispielen aber, die 
vor oder nach der,,Bliitezeit“ der national-deutschen Kunst- 
ubung entstanden sind, wird es oft sehr schwierig, die 
eigentiimlich deutschen oder germanischen Ziige deutlich 
wahrzunehmen. Ich stelle zur Veranschaulichung dieser 
Ansicht folgende auf germanischem Boden entstandene 
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Erzeugnisse des germanischen Kunsttriebes nebeneinander: 
eine Miniatur aus dem Codex Heinrich II., die Griine- 
waldsche Landschaft der ,,Beweinung Christi“, die Rem- 
brandt-Radierung mit den drei Kreuzen, ein Portrat von 
Anton Graff, ein Paradebild von Kriiger, das ,,Ballsouper“ 
von Menzel, eine Bocklinsche, eine Triibnersche Land- 
schaft, eine Volksmenge von Liebermann, ein Stilleben von 
Schuch, den Beethoven Klingers, den weiBen Stier von 
Marc, eine Bildnisradierung Heckels — man koénnte zahl- 
lose andere Dinge hinzufiigen, die untereinander grund- 
verschieden sind, und fiir deren Kennzeichnung der Begriff 
des ,,.Deutschen“ sich als viel zu eng und mager erweist, 
da das deutsch-volkstiimliche Element meist nicht rein 
und ungebrochen erhalten blieb, sondern sich machtigeren 
alleemein bedingten Zeitbewegungen und Kulturnot- 
wendigkeiten unterordnen muBte, wie sie gerade fiir die 
Geschichte Europas und seiner durch enge Austauschbe- 
ziehungen miteinander verbundenen Einzellander ent- 
scheidend geworden sind. In Italien und auch anderwarts 
haben wir ein ganz verwandtes Schauspiel: man vergegen- 
wartige sich den uniiberbriickbaren Abgrund zwischen Or- 
cagna, Tizian, Segantini und Severini! — Die Gliederung 
und Betrachtung der europdischen Kunstgeschichte nach 
Gesichtspunkten des Nationalen und auch des Rassemali- 
gen erweist sich daher, von einer hoheren Warte aus be- 
trachtet, als kleinliche Befangenheit, schon deshalb, weil 
unsere Uberblicksméglichkeiten viel gréBer sind als die 
der fritheren Kunstgelehrten. Wir empfinden deutlicher 
als je, dal} nicht allein der deutsche oder nationale, sondern 
auch der europadische Horizont, der noch fiir Nietzsche als 
Ideal gelten konnte, ein zu Uberwindendes ist. 
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Noch ein Letztes iiber das deutsche Kunstschicksal, damit 
das Ungereimte nationalistischer Wertbestimmungen voll- 
kommen deutlich werde. Sieht man genauer und vorur- 
teilsloser zu, so bedeutet der Verlauf der deutschen Kunst- 
geschichte ein immer weiteres Sichentfernen vom ursprung- 
lich ,,deutschen“ Stil der ,,Bliitezeit“, und zwar infolge 
wachsender Differenzierung dieses verhaltnismabig noch 
einheitlichen Stilwillens, infolge wachsender Geltung per- 
sonlicher Stilunterschiede, immer deutlicherer Wendung 
des Volkes vom Innerlichen zum AuBerlichen, vom Reli- 
gidsen zum Weltlichen, von dem, was eint und verbindet, 
zu dem, was trennt und vereinzelt. Diese Wendung, die 
eine lange vorbereitete geschichtliche Notwendigkeit war, 
hat sich nun aber unter dem stetig sich mehrenden Ein- 
fluf8 romanischen Kunstgeistes und romanischer Vorbilder 
vollzogen, das heibt seit dem Ubergreifen der Renaissance- 
bewegung auf Deutschland. Von diesem Zeitpunkt ab ver- 
sucht das urspriinglich ,,deutsche Sehen“ und Bilden, das 
deutsche Ausdrucksgestalten, das vom Seelisch-Geistigen, 
vom Gefiihl aus bedingt wird, immer sehnsuchtsvoller sich 
dem Sehen und Gestalten anzugleichen, das dem ,,romani- 
schen Menschen“ als eine seiner Richtungstendenzen eigen- 
tumlich ist. Der Intellekt tritt mehr und mehr inden Vorder- 
grund, er leitet das immer reger und zarter und personlicher 
werdende Empfindungsleben, und das Kunstwerk wird im- 
mer unverhillter Darstellung eines nur noch sinnlich, das 
heibt von auBen AufgefaBten (aber nicht geistig Erlebten). Es 
kann daher eine Kunst der nach gréBtméglicher Vollkom- 
menheit strebenden Oberflachenschilderung entstehen, de- 
ren ,,Richtigkeit“ vom Intellekt bestandig tiberwacht wird. 
Das Kunstprinzip der romanischen Volker, die gleichfalls 
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seit dem Ende des Mittelalters zu nationaler Selbstandigkeit 
gelangt sind und eine deutliche Sonderphysiognomie ge- 
wonnen haben, ist aber im Wesen mit dem der griechischen 
oder dem der romischen Vorfahren eins — aus diesem Grun- 
de sprechen wir ja eben doch von ,,Renaissance“! Deshalb 
hegt eine tragische Ironie darin, dal} die ,,deutsche Kunst- 
geschichte“, auf die die Verfechter des nationalistischen 
Prinzips so stolz sind, seit ttber vierhundert Jahren der 
Lockung romanischen Kunstgeistes immer mehr und im- 
mer hoffnungsloser erlegen ist; nur einige Kiinstler reprasen- 
tieren die alte Deutschheit, nur sie diirften im strengen 
Sinne als deutsche Maler bezeichnet werden, da sie nicht 
allein aus dem Geist der alten Meister geschopft haben, son- 
dern auch zugleich die Gabe besitzen, volkstiimlich zu sein: 
es sind Leute wie Runge, Rethel, Richter, Thoma. 

Um noch einmal zusammenzufassen, so kann der natio- 
nalistische Standpunkt des kunstgeschichtlichen Forschers. 
niemals der des geistig umfangreichen, wirklich tiberlege- 
nen Denkers sein. Fur Spezialistentatigkeit im alten Sinne, 
die eine untergeordnete ist, mag er ungefahrlich scheinen, 
nur wird er sich immer dann als hemmend erweisen, wenn 
es gilt, groBe, umfassende Arbeitsplane aufzustellen und 
die Sonderleistung zugunsten groBerer Zusammenhange 
zu treiben. Wer also nicht die Kraft besitzt, die Fesseln 
einer ,,deutschen Kunstanschauung” von sich abzustreifen, 
und zwar um der Kunst willen, die, ahnlich wie Religion 
und Geist und Wissenschaft, iibernational geartet ist, soll 
sich nicht der Selbsttauschung hingeben, als gehore er 
einer neuen, besseren, gelauterten Generation von For- 
schern an. Das heift natiirlich nicht, dab man deutscher 
Kunst tiberhaupt abschworen solle — man darf die herr- 
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lichen alten und die wenigen neueren Meister deutscher 
Art ganz unvermindert weiterlieben, nur mus man wissen, 
daB auBerhalb dieses engen, vertrauten, unvergeBlichen 
Bezirkes eine Welt von andersartigen Gebilden liegt, zu 
der wir ein nicht weniger lebendiges Verhaltnis gewinnen 
miissen, falls wir das volle Recht erwerben wollen, uber 
kiinstlerische Dinge ernsthaft auszusagen. 
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Mit diesem Ansatz zu einer ,,Aritik“ der kunstgeschicht- 
lichen Wissenschaft, wie sie bisher in breiter Geltung stand, 
mag es genug sein, da die Herausarbeitung neuer, unserem 
heutigen gewandelten Kunstgefiihl entsprechender Gesichts- 
punkte die weitaus dringlichere Pflicht und Aufgabe dieses 
Buches ist. Wir haben uns hier beschrankt auf die Be- 
sprechung einiger weniger, besonders charakteristischer und 
entscheidender Punkte, die ganz offen zutage liegen und 
mehr nur bezeichnet, als bekampft werden sollten — man 
brauchte nur einige Masken abzunehmen und zu priifen, 
was dahinter ist, wobei freilich nicht verhindert werden 
konnte, da manches offensichtlich wurde, was nicht ge- 
rade erfreulich wirkt. Es wiirde nicht schwer fallen, noch 
weiter zu gehen und andere Dinge ins Feld zu fiihren, 
die den EKindruck des Bedenklichen nur verstarken helfen 
wiirden, es lieBe sich sprechen von der meist pedantischen 
Beschaftigung mit Fragen, die in keinem auch noch so 
geringen Verhaltnis zum Lebendigen stehen und ganz un- 
notigerweise nur den Intellekt belasten. Liegt zum Bei- 
spiel nicht eine Kraftvergeudung darin, daf} man die Kan- 
neliiren der verschiedenen griechischen Saulenformen und 
-phasen zahlt, und ist nicht die Zeit viel zu kostbar, 
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um sie mit ausschweifenden Vermutungen tiber Poly- 
gnots Gemalde zu verzetteln, von denen nicht ein gering- 
ster Rest erhalten blieb? — Mancher Hinweis auf vorhan- 
dene Eigenschaften der alten Kunsthistorie, der gegen sie 
zeugen hilft, wird im weiteren Verlauf unserer Schilde- 
rung noch zur Sprache kommen, und was an Einwanden 
gegen ihren Geist und ihre Taktik mit Worten zu sagen 
versdumt werden sollte, das wird, wie ich hoffe, durch 
den Geist dieser Schrift gesagt werden, der in Wertiiber- 
zeugungen wurzelt, die mit den alten nicht das mindeste 
zu schaffen haben. 
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ENN OBEN DER ,,PERSPERTIVISCHE CHA- 
rakter“ jeder wissenschaftlichen und im besonderen 
jeder geschichtlichen Betrachtung behauptet wurde, so ist 
das kein neues Dogma, das an die Stelle irgendeines alten 
treten soll — vielmehr ist jeder in der Lage, die Tatsachlich- 
keit dieser Behauptung festzustellen, namlich dadurch, da 
er Darstellungen derselben Sache von verschiedenen Au- 
toren vergleicht; er wird sehr bald die Erfahrung machen, 
dal} jeder einzelne Gelehrte von ganz bestimmten persén- 
lichen Grundiiberzeugungen und allgemeinsten Wertge- 
fiihlen geleitet wird, welche Anlage und Art seiner Gesamt- 
und Ejinzelschilderung, welche das, was er sagt und was er 
nicht sagt, und wie er etwas schildert, sowie die ganze Licht- 
und Schattenverteilung seiner Arbeit bestimmen. Hierbei 
hat es sich allerdings bisher meist mehr um Differenzen in 
der ,,Auffassung“ einer Sache gehandelt, die also im Grunde 
gar nicht so erheblich waren, wenn sie auch seltsamer- 
weise so wichtig genommen wurden, dali ,,Richtungen“ 
und ,,Schulen“ entstanden, deren jede sich auf eine solche 
Ansicht einschwor und aus solcher Festlegung hinreichende 
Griinde zur Befehdung aller anders gerichteten Meinungen 
zu gewinnen wubte. Die asthetischen Grundiiberzeugungen 
aber waren bei all diesen Vertretern und Bekennern der 
verschiedenen Einzeldogmen letztlich ganz die gleichen; 
allen war die grofse Sehrichtung gemeinsam, deren wich- 
tigste Merkmale zu beleuchten im vorigen Abschnitt ver- 
sucht worden ist. Deshalb war es, als ob die Kinder ein- und 
derselben Familie einander zwar haufig argern, sich balgen 
und in den Haaren liegen, aber im Grunde sich doch mégen 
und immer wieder verséhnen, da sie merken, dal} sie gleiche 
Eltern haben und ern nten Blutes sind.— Die Uberzeu- 
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gungen der Kunsthistoriker des alten Schlages sind als Vor- 
urteile, Dogmen und Fiktionen nachgewiesen worden; wir 
Heutigen haben die Verpflichtung und das Recht, uns die- 
sen ,,Uberzeugungen“ entgegenzustellen, ja sie notigenfalls 
dadurch zu bekampfen, dab wir sie entlarven. Alle unsere 
Einwande gegen die alte kunsthistorische Perspektive lassen 
sich zusammenfassen in dem am schwersten wiegenden Vor- 
wurf geistiger Engigkeit. Diese Engigkeit ist schlechthin 
unvertraglich mit dem Sinn und dem Prinzip des wahrhaft 
wissenschaftlichen Geistes, auf den die Kunsthistoriker doch 
bekanntlich den allergroBten Wert zu legen pflegten; der 
Geist der wissenschaftlichen Ergriindung will immer das 
eroBtmogliche MafB von Unabhangigkeit, er darf keine 
Furcht vor einer Auseinandersetzung mit neuartigen, un- 
gewohnten Erscheinungen kennen, selbst wenn diese fahig 
scheimmen sollten, altvertraute und liebgewonnene Werte 
zu untergraben, ja die Grundsaulen einer ganzen eigenen 
Lebensarbeit, oder gar dasWerk von Generationen ins Wan- 
ken zu bringen. 

Wenn nun mit dem Versuch begonnen werden soll, das 
Wesentliche des neuen Geistes und im besonderen die Per- 
spektivezu kennzeichnen, die unseren heutigen Bediirfnissen, 
Empfindungen und Erwartungen entspricht, so haben wir 
hier: bei Behauptung der Enge und Befangenheit der alten ~ 
Wissenschaft, den giinstigsten Punkt erreicht, um das ge- 
gensatzliche des ,neuen Standpunkts“ in ein helles Licht 
zu stellen. Denn das Entscheidende einer zeitgemaBen und 
kinftigen Forschungsarbeit liegt in einem denkbar weite- 
sten Horizont, ihre ,,Perspektive“ wird durch den héchsten 
Blickpunkt bestimmt, von wo aus samtliche Erscheinungen 
dem Auge sichtbar werden und keine einzige mehr ver- 
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schwiegen werden kann. Die einzig mégliche und berech- 
tigte Perspektive des unabhangigen, vorurteilslosen, unbe- 
_fangenen, unerschrockenen Forschers kann nur die univer- 
sale sein. Deshalb wird es fiirder ganz unméglich werden, 
sich auf ,,deutsche“ oder ,,germanische“ oder ,,kiassische“ 
oder ,,europadische“ Kunstgeschichte kiinstlich zu beschran- 
ken, ohne sich vorher mit allen bisher erschlossenen uid 
uberhaupt erschlieBbaren Stoffmassen ernsthaft befaBt zu 
haben. Es wird ganz unmoglich werden, andere, und das 
heiBt doch: die itberwiegende Mehrheit der Kunstliebhaber 
glauben zu machen, hier, in Europa, erschdpften sich be- 
reits die Wirkungsmoglichkeiten kiinstlerischen Bildens — 
das wird unmoglich werden, selbst wenn der Forscher, was 
aber kaum anzunehmen ist, fiir sich persOnlich eine solche 
Uberzeugung hegen sollte. Die Parole und das Kennwort 
neuen Strebens lautet: Weltkunst, und das heift die Ge- 
samtheit aller Stilformen und Kunstbezirke des ganzen 
Weltkreises. Nur vor solchem Horizont gewinnt die Einzel- 
leistung Sinn und Wert, nur so kann alles Reflektieren 
uber Kunst kinftig noch Bedeutung haben. 

Der Einwand, da8B diese Forderung, diese Zielsetzung gar 
nichts Neues bringe, da die Einbeziehung aulereuropaischer 
Kunstgebiete in den Kreis der wissenschaftlichen Betrach- 
tung bereits seit mehreren Jahrzehnten erfolge, der Ein- 
wand, dal} eine Kunstgeschichte ,,aller Zeiten und Volker“ 
ja schon vorliege, vermag uns ebensowenig zu beirren, wie 
der Hinweis auf bedeutende und namhafte Forscher, deren 
Lebensleistung sich ganz in der Erschliefjung ferner Kunst- 
kulturen, zum Beispiel der altorientalischen oder ostasiati- 
schen, erschépft. Der erste Fall liegt namlich so, da[} aller- 
dings das ,,wissenschaftliche Gewissen“ sich mitunter zu 
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regen begann, dock: war es dann im Grunde immer nur 
der Ehrgeiz und. der Stolz auf die bekannte, an sich wahr- 
haftig nicht zu unterschatzende ,,Griindlichkeit“ des deut- 
schen Forschergeistes, dessen Streben auf moglichst rest- 
lose Voilzahligkeit und reinliche Rundheit gerichtet ist und 
sick.um keinen Preis des Vorwurfs schuldig machen moch- 
té, als wisse er nichts von all den Dingen, die ,,auBerhalb* 
existieren, oder als fiirchte er sich gar vor ihnen! Diese 
Form von ,,Universalismus“ ist aber, bei Lichte betrachtet, 
nichts als eine Erweiterung des alten, bisher ausschlieBlich 
giiltigen Kunstwissens zugunsten systematischen Abschlus- 


ses und ,,wissenschaftlicher“ Liickenlosigkeit, sie ist eine 


Grenzausdehnung, ohne das die asthetischen Gesetze sich 
irgendwie veradndert haben oder der Versuch gemacht wor- 
den ware, ernstliche Konsequenzen zu ziehen. Deshalb 
muBte natitirlich alles, was hier nicht in Einklang mit den 
griechisch-klassischen Normen stand, als Beispiel unvoll- 
kommener Entwicklungsstufe gelten und eine dementspre- 
chende Minderbewertung sich gefallen lassen.— Eine gewisse 
Bedeutung mag freilich solchen vom Boden des Alten aus ge- 
wagten Versuchen nicht abgestritten werden, da sie weit aus- 
einanderliegende Forschungsergebnisse von Volkerforschern 
und sonstigen Schriftstellern erstmalig zusammenzufassen, 
da sie Uniibersichtlichem zu klarer Ordnung und Grup- 
pierung zu helfen bemiiht sind; Bedeutung im hoéheren, 
entscheidenden, kulturfordernden Sinne besitzen sie aber 
nicht, denn diese héhere Bedeutung wiirde sich nur dann 
ergeben haben, wenn die Beschaftigung mit jenen fremd- 
wuchsigen Kunstgebieten aus einem positiven, innerlichen 
Verhaltnis zu ihnen erwachsen ware, wenn sich die rich- 
tunggebenden Wertiiberzeugungen angesichts der Uner- 
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meBlichkeit der Weltkunsterscheinungen gebildet haben 
wurden! Der Horizont dieser Forscher blieb aber stets der 
gleiche, europaische, klassisch begrenzte; nach der gefahr- 
lichen Abschweifung in die wilde, drohende Weite fiihlte 
man sich doppelt wohl in seinen engen, warmen, traditions- 
gesicherten Wanden. Man lebte nicht in der Weite der 
Welt! Nur ein einziger Forscher ist mir erinnerlich, der 
am friihesten und folgerichtigsten seine Erkenntnis im 
universalen Sinne orientiert hat, doch war das — ein Kiinst- 
ler, der nur nebenher zugleich auch schrieb und sprach. 
Ich meine den Architekten Gottfried Semper, der schon 
Anfang der fiinfziger Jahre des vorigen Jahrhunderts fol- 
gende Worte schreiben konnte: ,, Was wir von den Nationen, 
denen europdaische Kultur abgeht, lernen sollten, das ist die 
Kunst, die einfachsten Melodien der Farbe und der Form 
zu erfassen, welche in den primitivsten Erzeugnissen mensch- 
lichen KunstfleiBes instinktiv auftritt, wahrend wir mit 
allen unseren reichen Mitteln sie nur sehr schwer erfassen 
und festhalten. Wir taten deshalb wohl, die einfachsten 
Erzeugnisse menschlicher Arbeit und die Geschichte ihrer 
Entwicklung nicht minder soregfaltig zu studieren, wie die 
Werke der Natur selbst.“ Der ,,Entwurf eines Systems der 
vergleichenden Stillehre“, dem diese uns Heutigen aus der 
Seele gesprochene Bemerkung entstammt, ist ganz im 
breitesten Stile angelegt (vgl. Gottfried Semper ,,Kleine 
Schriften“, Berlin und Stuttgart 1884, Seite 273 f. Dies 
ist tibrigens keine vereinzelte oder zufallige AuBerung, viel- 
-mebhr sind alle Schriften Sempers von Erwahnungen und 
Hinweisen auf auBereuropaische Beispiele durchsetzt.) Doch 
blieben diese Anregungen Sempers, der uber die Kopfe der 
zeitgenossischen und auch spateren Theoretiker infolge sei- 
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ner ungewohnlichen Blickweite geistig hoch emporragt, 
ungehort, der Instinkt des Gelehrtentums mibtraute der 
Erkenntnis eines kiinstlerisch lebendigen und bewegten 
Menschen, die doch bis in die Tiefe der Formgefihle 
hinabreichte. 

Mit der zweiten Gattung neuerer Forscher, solcher also, 
deren Wirken sich auf die ErschlieBung aufereuropai- 
scher Teilgebiete der Kunst beschrankt, verhalt es sich 
so, dali in vielen von ihnen tatsadchlich auch ein un- 
gewohnlicher, auBereuropadischer Aunstgeist lebendig ge- 
worden ist, da ihr asthetisches und weltanschauliches 
und kulturphilosophisches Glaubensbekenntnis sich nicht 
mehr auf den Geist des Griechentums verpflichtet wei. 
Diese Manner sind oft bis in die Tiefe hinab erschiittert 
von der Riesenhaftigkeit jener fernen Welt, von der Un- 
ermeBlichkeit und dem Lichtglanz dstlichen Geistes und 
éstlicher Kunstgestaltung; ja sie mogen vielfach auch fur 
unseren kranken Erdteil wohl das Heil von Osten her er- 
warten und deshalb mit all ihrem Tun und Denken mehr 
oder weniger enthusiastisch das erhabene Vorbild des Ostens 
preisen. Dieser Typus steht nattrlich schon viel hoher als 
der vorher betrachtete ,,europaische“, es ist bereits ein durch- 
aus geistiger Forschertyp, doch auch hier ist noch Begren- 
zung, auch hier ist bei weitem noch nicht alles ins Auge 
gefaBt, wozu wir wissenschaftlich-sittlich verpflichtet sind. 
Auch hier ist immer noch Einseitigkeitswesen, wenn es 
auch ein qualitativ viel besseres und fruchtbareres sein mag, 
als das klassisch gebundene. Die hier zugrunde liegende Er- 
kenntnis brach noch im Laufe des vorigen Jahrhunderts auf, 
doch steht sie erst jetzt, nachdem man die riesigen Strecken 
einigermaBen durchquert, auf halbwegs sicheren FiiBen. 
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Man kann wahrhaftig sagen: die Kunsterkenntnis, die uns 
aus dem Osten her zuteil ward, hat viel zum Absterben 
der alten Vorstellungen beigetragen dadurch, daB sie Ir- 
disch-Sinnliches an Ewig-Dauerndem messen lehrte. 

Aber es kann sich nicht um das Ersetzen einer Kunstiiber- 
zeugung, die geographisch und geschichtlich bedingt ist, 
durch eine andere handeln, der, mag sie auch unendlich 
viel wichtiger und wertvoller sein, letzten Endes doch der 
gleiche Mangel anhangt. Erst der letzte Schritt, den es be- 
wut und ganz entschlossen zu wagen gilt, bringt uns ins 
Weite; es ist der Schritt zum Weltstandpunkt, zur Welt- 
perspektive. Denn auch Asien, auch der Orient im engeren 
Sinne ist noch immer nicht die Welt! Der auf die dstlichen 
Erdgebiete eingestellten Kunstwissenschaft und -prophetie 
mu in Dankbarkeit gedacht werden, sie mu Ehre be- 
halten als schéne, verheiBungsvolle Stufe, als wichtigste 
Vorbereitung zum letzten Akt. Denn ohne sie wiirde das 
Erkenntnisstreben kaum die Richtung zum schlechthin 
Universalen, deren wir heute und kunftig aufs dringendste 
bedurfen, gefunden haben, und die Richtung auf das Uni- 
versale ist nichts als die letzte Konsequenz aus dem, was 
die Forschung des Ostens schon erobert hatte. Die innere 
Beziehung zwischen der Werterkenntnis des Orientalischen 
und dem. schlechthin universalen Forschungsstreben ist 
schon seit den Tagen Herders sowie besonders der Roman- 
tiker deutlich geworden, wobei es zu beachten gilt, daB 
das gefithlsmafig bedingte Interesse, die Schwarmerei und 
Liebe fiir Indien, Agypten, Ostasien, die sogleich zu ratio- 
naler Durchleuchtung antrieb, ein ungewohnliches Bediirf- 
nis der Menschen nach anderen, machtigeren Formen an- 
zeigte und jene immer deutlicher werdende Abkehr weiter 
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Kreise von den klassischen Idealen vorbereitet hat, wie sie 
heute erfolet. Diese Abkehr wird vermutlich eine endgul- 
tige werden, selbst fiir den Fall, daf} die Ingres-Mode Pi- 
cassos auch deutsche Kiinstler erfassen sollte. Der ,,Neu-Klas- 
sizismus“ Picassos, der Franzosen, auch Archipenkos und an- 
derer ist aber wohleemerkt keine Verleugnung des Neuen und 
reuige Riickkehr zur Antike, sondern nur ein Experiment, 
nur ein neuer Sprachversuch neben vielen anderen. 

Zu solcher Abkehr hat auch die etwa gleichzeitig erfolgen- 
de Neu-Entdeckung des Mittelalters durch die Kunstwissen- 
schaft erheblich beigetragen; neben die zuletzt betrachtete 
trat von hier aus eine zweite, in dauerndem Wachsen be- 
griffene Interessenstromung. Auch der Zug zum Mittel- 
alter, das Bediirfnis nach einer allseitigen rationalen Durch- 
leuchtung desselben ist bekanntlich einer der Grundantriebe 
in der Geistigkeit der Romantiker gewesen. Nur ist es da- 
mals, also vor rund hundert Jahren, erst zu keimhaften aller- 
ersten Ansatzen einer Kunstgeschichte des Mittelalters ge- 
kommen, man denke vor allem an die Briider Boisserée 
in Koln; man war in zu hohem Mabe literaturgeschicht- 
lich in Anspruch genommen. Das Verstandnis fiir bildende 
Kunst hinkte, trotz Wackenroder und Schlegel und Schel- 
ling, betrachtlich hinter dem fiir die Literatur her, bis es, 
eine Reihe von Jahrzehnten spater, eines Tages schliefilich 
doch so weit war, dal} man die Notwendigkeit lebhaft 
empfand, mit einer systematischen Erforschung der Kunst- 
denkmale jenes Zeitraumes ernstlich zu beginnen. Es hat 
lange gedauert, bis die Leute der Wissenschaft empfanden 
und zugaben, dal} diese ,,primitiven“ Werke ,,Schénheit“ 
enthielten, ja zum weitaus Wichtigsten gerechnet werden 
miiSten, das fiir die deutsche Kunstforschung in Frage 
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kommen konne. Es gibt Gelehrte, die das im Grunde ihres 
Herzens auch heute noch nicht glauben wollen, da sie 
immer noch die Renaissancekultur Italiens fiir hoher und 
wichtiger, weil ,entwickelter“, halten. Es ist immer noch 
ein breites Publikum vorhanden, das sich erschreckt und 
scheu von der Kunst des Mittelalters, so weit es sich nicht 
um Bauwerke und kunstgewerbliche Dinge handelt, ab- 
wendet, da sie ihm haflich, ja abscheulich erscheint. So 
tief im Blute sitzen die klassischen Vorurteile, so unbegabt 
fiir das Empfinden echter Kunstwerte hat die aus Hellas 
und Italien schopfende asthetische Bildung unser Volk ge- 
macht! Auch heute wird diese Kunst, wie tiberhaupt der 
ganze Zeitabschnitt, von vielen noch als dunkel, tief frag- 
wurdig, als gespensterhaft empfunden, ganz nach dem Vor- 
bild des Rationalismus im achtzehnten Jahrhundert. Man 
glaubt sich meilenweit dartiber erhaben, denn das waren 
doch eben noch ,,barbarische“ Zeiten im Vergleich zur 
heutigen Zivilisation! —Schlieflich aber haben nicht allein 
die sich wandelnden Kunstbedtirfnisse zu einer naheren Be- 
trachtung der verstaubten Kunstgebilde des: Mittelalters 
gedrangt, nein auch die Forschung kam ohne dies auf die 
Dauer einfach nicht mehr aus! Man konnte nicht ewig 
nach Italien und Griechenland und Frankreich schielen, 
man mubBte die verschiitteten Brunnen des eigenen Landes 
endlich ausgraben. Manche begannen damit zufolge eines 
starken und lebhaften Gefiihls fiir die Fille der hier zu 
erschlieBenden Werte, andere auch nur aus ,,wissenschaft- 
lichem Interesse“, ohne personliche Anteilnahme, oder des- 
halb, weil hier Neuland war, und Entdeckerfreuden und 
Ruhmeskranze winkten. Doch glaube ich behaupten zu 
diirfen, daf} die Mehrzahl der auf mittelalterliche Kunst- 
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gebiete sich beschrankenden Forscher mit einem warmen 
persénlichen Enthusiasmus fiir deren Wesenhaftes gewirkt 
hat. Damit aber hat sich bereits eine erste leise Wand- 
lung auch im Typus und Geist der kunstwissenschaftlichen 
Betatigung zu vollziehen begonnen. Denn unausbleiblich, 
daB der Geist, das Wesen eines Stoffgebiets, auch auf den- 
jenigen Einflu8 gewinnt, der sich ihm hingibt, abgesehen 
davon, da} in der Regel nur solch ein Stoffkreis erwahlt 
wird, zu dem man starke innere Beziehungen hat. Und 
hier war nun eine geistige, aus religidser Inbrunst geborene, 
trotz mannigfacher Wellenbewegungen im Ganzen den- 
noch wundervoll geschlossene Kunstkultur, deren Doku- 
mente tot und stumm bleiben muBten, wenn ihre Seele 
sich nicht im Erlebnis, in unmittelbarer, starker Empfin- 
dung erschlo8. Uberhaupt gewann man aus der Beschran- 
kung auf mittelalterliche Aunstgebiete ganz neue Vor- 
stellungen von kiinstlerischem Wollen und kunstlerischen 
Moglichkeiten. In der Gebundenheit und scheinbar dunkeln 
Einge jener Kunstwelt tat sich eine bisher ungeahnte Weite 
auf. Auch begann man tberraschender Parallelerscheinun- 
gen gewahr zu werden, in denen sich die.europaische Kunst 
des Mittelalters in die Ferne, in die fremden Zonen der 
Erde hinausgespiegelt zu haben schien. Die Kunst des Mittel- 
alters bewies in steigendem Male und in unerwarteter Weise 
eine unerhorte Lebenskraft, sie begann in das BewuBtsein, 
in das Gefiithlsleben gegenwartiger Menschen Eingang zu 
gewinnen, dasselbe nun aber nicht etwa zu verengen, 
sondern in erstaunlichem MaBe ins Weite auszudehnen, es 
bereit und offen zu machen fir eine neue Fille von Er- 
scheinungen, die man, ganz ahnlich wie die des Mittel- 
alters, nur zu entdecken, nur zu erleben brauchte, um 
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die Verpflichtung zu fithlen, an ihré planmafBige Erschlie- 
Bung sich heranzuwagen. 

An diesem Punkte unserer Betrachtung angelangt, taucht 
der Begriff der ,,Volkerkunst“ auf. Er bezeichnet, in sach- 
licher Hinsicht, alles das, was in der Kunstforschung bisher 
keinen Platz gefunden hat. Die Kunstgebilde des Orients 
und des 6stlichen Asiens, also vor allem Agypten, Indien, 
China und Japan, waren schlieBlich aus Kulturen von un- 
gewohnlicher Breite und Sublimierung erwachsen, ,,Vol- 
kerkunst“ hingegen bezeichnet das Schaffen der Natur- 
volker, also der von jeder ,,Zivilisation“ im tblichen Sinne 
entfernten ,Kulturlosen“. Der Begriff, dem wir vorlaufig 
die gewohnte Bedeutung lassen wollen, obwohl er spater 
einen neuen und tieferen Klang gewinnen wird, ist noch 
nicht alt, ja auch heute besitzt er keineswegs schon jene 
_ breitere Geltung und unbeschrankte Anerkennung, wie 
sie ihm gebuhrt, denn die Aunstbedeutung all der pla- 
stischen und gemalten, der gebauten und schmickenden 
Werke der Naturvolker, die in ungeheuren Mengen in 
den volkerkundlichen Museen aufgestapelt sind, ist durch- 
aus nicht allen Besuchern derselben, sondern nur einem 
Bruchteil deutlich, dessen eine Halfte sich zudem aus 
schaffenden Kiinstlern zusammensetzt. Das ist kein Wun- 
der angesichts einer ganz von klassischen Schonheitsbe- 
eriffen beherrschten Volkserziehung und einer Zivilisation, 
die, einer geistigen Bindung ermangelnd, von Antrieben 
gelenkt wird, die dem Geist des Materialismus, Skeptizis- 
mus und Naturalismus entstammen. Auch mag es wirk- 
lich schwer sein fiir solche, die die Gelegenheit entbehren 
missen, in dauerndem, lebendigem Kontakt mit dem 
neuen Streben und Gestalten unserer Zeit zu sein (und die 
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weitaus gréBte Anzahl unserer Volksgenossen ist in solcher _ 
Lage), vor Werken der sogenannten ,,Primitiven™ plotzlich 
ihre ererbten, sicheren, fast handgreiflich kontrollierbaren 
Vorstellungen vom Wesen kiinstlerischer Leistung fahren 
zu lassen, um sie gegen neue zweifelhafte emzutauschen. | 
Auch ist die asthetische Elementarbildung bei den weit- 
aus meisten, selbst bei den meisten Menschen der gebilde- 
ten Stande, so unglaublich schwach und mangelhaft, dab 
sie kaum Verstandnis dafiir haben konnen, dal Werke sol- 
cher Herkunft von ihnen selber aus, auf Grund ihrer rein 
formalen Bedeutsamkeit, nicht aber von Voraussetzungen 
aus zu betrachten sind, die véllig auBerhalb ihrer Wirkungs- 
absicht liegen. Das ist der Grund, weshalb die Arbeiten der 
Naturvolker fiir die meisten nur aus einem ganz anderen, 
und zwar auerasthetischen Grunde beachtlich, ja sogar 
wichtig zu sein scheinen: weil sie der Volkerkunde unent- 
behrliches und auBerst wichtiges Material liefern! Weil die 
Ethnographie ohne die ,, Kunst“-Erzeugnisse der primitiven 
Volker auBerordentlich bedroht ware, deshalb halt man 
deren Sammlung, Aufstellung und sonstige ErschlieBung 
fiir wichtig und notwendig, denn die Kenntnis des Kultur- 
besitzes jener fremden Stamme und Volkerschaften darf 
natiirlich keinesfalls liickenhaft bleiben! AuBerdem ist 
innerhalb der hier in Frage stehenden Volksgebiete die 
Verkntipfung von Gebrauchszweck und kiinstlerischer Ge- 
staltung bekanntlich eine derartig enge, dai man, um die 
Gebrauchsgerate vollzahlig zeigen zu konnen, immer zu- 
gleich auch ihre Schmuck- und Kunstmotive mit ins Auge 
zu fassen sich gezwungen sieht. Die groBe Mehrzahl der 
Betrachter, welche die Vélkermuseen aus Neugier auf 
Fremdartiges oder aus Interesse an den Lebensformen 
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_ anderer Volker zu besuchen pflegt, nimmt daher die kiinst- 
_lerischen Leistungen nur mehr mit in Kauf, da dieselben 
nun einmal von den niitzlichen Gegenstanden vielfach 
unabloésbar sind und daher auf keine Weise umgangen 
werden kénnen. Am ehesten ist man noch geneigt, sich 
mit den kunstgewerblichen Arbeiten zu befreunden, de- 
ren gleichsam naturentstammte Pracht und Fille und 
Vollkommenheit nun allerdings fiir jeden nur halbwegs 
zum Sehen Geschickten so offensichtlich und wberwalti- 
gend sind, da} man sich ihrer Wirkung kaum entziehen 
kann. Den ,,freien“ Kunstobjekten aber treten die meisten, 
selbst wenn man sich, wie zum Beispiel die Vélkerforscher, 
infolge taglichen Sehens an sie gewohnt, 1m Grunde doch 
mit sehr gemischten und nie ganz behaglichen Gefiihlen 
gegentiber. Sie werden als grotesk und barbarisch, ja als 
abscheulich empfunden, und ein Wert wird ihnen hoch- 
stens im Hinblick auf die Technik, die manuelle Fertig- 
keit in der Bearbeitung des Stofflichen zugestanden. Im 
_ groBen und ganzen aber bleiben diese Werke Kuriositaten 
und Beispiele menschlicher Verirrung oder Dunkelheit, die 
entweder mit scheuer Neugier, der Neugier des wissen- 
schaftlich interessierten Menschen, oder mit naivem Stau- 
nen und Schrecken, wie er Unerfahrene und Kinder be- 
fallt, betrachtet werden. Von Kunsterlebnissen, von einer 
Schatzung dieser Dinge um ihrer selber willen, um des 
schépferischen Geistes willen, der sie hervorgetrieben, 
kénnte nur bei wenigen die Rede sein. Von Mannern der 
Kunst- oder Volkerforschung gab es nur wenige in dieser 
‘kleinen Schar, von Kiinstlern nur solche, in denen der 
Trieb zu neuer Formensprache rege war, die irgendwie 
mit dem, was hier, in den volkerkundlichen Magazinen, 
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sich erschloB, verwandt sein muBte.—In unseren Tagen, 
seitdem die Beriithrung der neuen Kiinstler mit den Bei- 
spielen der unermeBlichen ,,exotischen* Kunstwelt bereits 
Frucht getragen hat, und die eben bezeichnete Verwandt- 
schaft auBer aller Frage steht, hat sich allerdings das Ver- 
haltnis dieser fremden Kunstwelt gegeniiber im allgemei- 
nen doch schon stark gewandelt. Infolge der Wirkung 
neuer Kunstgestaltungen hat die urspriinglich vorhandene, 
und auch heute noch weit genug verbreitete unwiirdige 
Beurteilung vielfach einer Achtung und Verehrung, ja 
einem leidenschaftlichen Enthusiasmus Platz gemacht, 
den man noch vor wenigen Jahren nicht fiir méglich ge- 
halten hatte. Wirklich gibt es heute Menschen, und ihre 
Zahl ist gar nicht so gering, die an den Galerien und 
Kunstsammlungen voriibergehen, um keine Zeit fiir die 
Versenkung in die anonymen Schatze der Volkermuseen 
zu verlieren, da sie hier Werte entdecken, die ihren seeli- 
schen und formalen Bediirfnissen am allermeisten ent- 
sprechen, da sie sich hier einer solchen Gewalt der schaffen- 
den Triebe gegentibersehen, daf} die neuere Kunstgeschichte 
Europas ihnen blaB und schal zu werden beginnt. Und 
da die Zahl dieser Liebhaber von Tag zu Tage eher im 
Wachsen, als 1m Abnehmen ist, wurde schon mehrfach 
die Forderung laut, man solle endlich die exotischen Kunst- 
gebilde aus dem oft nur ethnographisch wichtigen Wust 
von Gegenstanden rein gewerblicher Art befreien und 
Volkerkunstmuseen oder wenigstens Abteilungen einrich- 
ten, die es mdglich machen, die Formabsichten und 
-verwirklichungen der fernen Volker in ihrem vollen Um- 
fang zu betrachten.— Es gibt Griinde fiir und gegen diesen 
Plan, sicher aber ist nur soviel, daB die Volkermuseen unter 
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keinen Umstanden mehr die Runipelkammern bleiben 
diirfen, die sie vielfach immer noch sind; und was die ein- 
zelnen Werke anbetrifft, so mui ihnen, wie iiberhaupt 
jedem wahren Kunstwerk, unbedingt die Moéglichkeit 
verschafft werden, ungehemmt ihre geistige und formale 
Wirkungskraft zu entfalten, so daB dieselbe durch nichts 
Nebensachliches, aber auch nicht durch Werke der gleichen 
Gattung beeintrachtigt werden konnte. Dieser zweiten For- 
derung zum mindesten muB iiber kurz oder lang ent- 
sprochen werden, das ist nur eine Frage der Zeit; die an- 
dere hat fiir sich, dai der geistig wertvollste Bezirk der 
Volkerwissenschaft endlich in berufenere Hande gelangen 
konnte, namlich in die von Kunstforschern, die ein starkes 
inneres Verhaltnis zu ihm haben; bislang namlich fristete 
er ein untergeordnetes und durchaus wiirdeloses Dasein, 
was freilich im Blick auf die zahlreichen wichtigen Ver- 
 pflichtungen des Ethnologen und seinen weitgespannten 
Arbeitskreis leider unvermeidlich gewesen sein mag. Fiir 
den Fall, dafB diese Abtretung vollzogen werden sollte, 
und sie geschieht schon heute, im Literarischen namlich, 
mute aber zugleich auch mit der Notwendigkeit eines 
weit engeren Zusammenwirkens beider Wissenschaften ge- 
rechnet werden, denn der zu Stilerkenntnis und -psycho- 
logie verpflichtete Kunstforscher wiirde der Vorarbeiten 
und Ergebnisse vélkerkundlicher Wissenschaft guten Ge- 
wissens nie entraten koénnen, da ihm das Wissen um die 
Denk- und Lebensgewohnheiten, die kulturellen und geo- 
graphischen Bedingungen, kurzum alle Voraussetzungen 
zum Verstandnis so und so gearteter Stilformen bis zu 
einem gewissen, ja sogar ziemlich erheblichen Grade un- 
erlaBlich sein wird. In jedem Falle wird die Volkerkunde 
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eine der wichtigsten Hilfswissenschaften einer neuen Runst- 
forschung werden miissen, und zwar mindestens im selben 
MaBe, als die Kunstgeschichte bisher angewiesen war auf 
die Kulturgeschichte der Fiihrervolker unseres Erdteils. 

Auffallend ahnlich steht es um die Stilgebiete der soge- 
nannten ,,Volkskunst“, das heifBt um jene Formerscheinun- 
gen, die von den unteren Gesellschaftsschichten der ein- 
zelnen Vélker Europas erzeugt worden sind und, obwohl 
zuriickgedrangt von unaufhaltsam sich ausdehnender Zi- 
vilisation, zum Teil auch heute noch weiter entstehen. Diese 
Gebiete lagen auBerhalb der eigentlichen Kunstgeschichte, 
die sich auf die Kiinstler, die ,,Kiinstler im héheren Sinne“ 
zu beschranken pflegte, sie waren bisher nicht salonfahig. 
Die unerh6rte Verwandtschaft ihrer Formabsichten und 
Gestaltungsgewohnheiten mit denen der exotischen Volker 
hilft die Erkenntnis zeitigen, dal} der Begriff des ,,Exoti- 
schen“ oder ,,Primitiven“ fiirder nicht mehr nur im geo- 
graphischen, sondern auch im kulturellen Verstande Gel- 
tung haben darf: der Exotismus und Primitivismus, das 
heiBt eine Kunst des einfachen, ungebrochenen Gefiihls- 
ausdrucks, ist auch in unseren Breiten moglich, und zwar 
nicht allein im friihen Mittelalter — besonders auffallend 
ist die Formverwandtschaft siidfranzésischer Plastik roma- 
nischer Zeit mit afrikanischem Stilwillen— sondern ebenso 
in der Renaissancezeit (vergleiche zum Beispiel die Holz- 
schnitte der deutschen Volksbiicher jener Jahrzehnte), 
im Barockzeitalter, besonders in bayrischen Arbeiten, ja 
auch in der Gegenwart. Ich erinnere an Skandinavien, 
RuBland, die Balkanvélker, aber auch an die leider immer 
mehr erloschende Kunstkraft der erzgebirgischen und siid- 
deutschen Bevolkerung. Neuerdings kommen auch Bei- 
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spiele von Arbeiterkunst zutage. Die Frage ist nur, ob 
die untersten Krafte des Volkstums fahig und elastisch 
genug waren, sich zu behaupten, selbst wenn die indivi- 
dualistische Auflosung der von dem Bildungsstreben er- 
faBten Oberschichten ihren Gang geht. Diese Volkskunst 
Europas ist von der Forschung im selben Mabe, ja viel- 
leicht noch mehr vernachlassigt worden, als die Volker- 
kunst. Und doch ist sie nicht minder wichtig und in stil- 
psychologischer Hinsicht aufschluBreich als diese. Was aber 
allein entscheidet: ihre Kunstbedeutung, ihreAusdruckskraft 
steht uns heute auBer aller Frage. Dieselbe aufert sich im 
allgemeinen weniger auf dem Felde der Malerei, als in der 
Schnitzkunst, in schmiickender Farbung und der Verzie- 
rungskunst. Die Volkskunst Europas ist wie das dunkle 
Fundament, tiber dem sich das geschliffene Figurenwerk 
der ,,Kiinstler“ erhebt, deren Namen die Geschichte iiber- 
liefert. Das eine darf nicht ohne das andere betrachtet 
werden, mdgen die Wesensunterschiede auch noch so un- 
vereinbar sein, vor allem aber: die Kunst der ,,Kiinst- 
ler“ lieBe sich allenfalls wegdenken, da ihr Entstehen Aus- 
druck einer Entwicklung ist, die, obwohl geschichtlich 
notwendig ftir Europa, doch nicht zu den allgemeinen 
Merkmalen eines Volkstums gehort, die Volkskunst aber 
laBt sich unter keinen Umstanden fortdenken oder nur 
Kurzsichtigkeit und Verblendung kann sie ausschalten, 
denn sie ist das breite Allgemeine, auf dem nur Sonder- 
leistung sich entfalten darf. Hier rauschen die schaffenden 
Quellen am vernehmlichsten, hier hort man am deutlich- 
sten den Herzschlag der Natur in menschlicher Hande 
Werk.— Hier also ware der rechte Ort fur Kunstforscher, 
denen das ,,Nationale“ in erster Linie wichtig erscheint, 
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von hier aus wiirden sie die Faden fruchtbar ins Weite 
spinnen kénnen, falls sie nur den Mut besitzen, die Volks- 
kunst aus ihr selber zu begreifen und ihr wirklich gerecht 
zu werden. Doch die ,,klassischen Ideale“ muBten ein tie- 
feres Interesse an solchen Dingen verhindern, und man 
zog es deshalb vor, den Begriff einer deutschen Volkskunst 
aus einer begrenzten kunstgeschichtlichen Bliitezeit zu de- 
stillieren, ein Verfahren, dessen Unzulanglichkeit durch 
die Logik der Entwicklung widerlegt ward. — Der neue 
Forscher aber mu} die Volkskunst endlich in sein Pro- 
gramm aufnehmen, denn er hat verlernt, sie geringer zu 
achten als die Kiinstlerkunst und ihr nur bei Gelegenheit 
einen Blick zu génnen; sie mu ihm nicht nur deshalb un- 
geheuer wichtig sein, weil er einer Pflicht der Gerechtigkeit 
gentigen zu miissen glaubt, sondern weil sie seine asthetischen 
Grundiiberzeugungen aus denkbar nachster raumlicher 
Entfernung zu stiitzen, zu bestatigen vermag. Ja, es ware 
sogar denkbar, dafs ihm die Volkskunstgebiete vorlaufig 
sehr viel wichtiger erscheinen werden als die vielbeackerte 
»unstgeschichte“ Kuropas, da hier noch eigentlich alles zu | 
leisten ist, da es hier ganz ahnlich wie in der Volkerkunst, 
gewaltige Massen von kiinstlerisch bedeutsamen Gegenstan- 
den aus den Wissensordnungen anderer Forschungsgattun- 
gen endgiltig herauszulosen gilt, damit sie zu neuer, unge- 
ahnter, lebenstrachtiger Bedeutung erwachen konnen. 
Miermit waren die hauptsachlichen Richtungen bezeich- 
net, nach denen sich eine junge universale Forschung zu 
betatigen haben wird. Sie mu8 einer umfassenden Ziel- 
setzung dienen, nicht nur die Kunsterscheinungen Euro- 
pas, sondern ebenso die aller tibrigen Erdteile mit ihrer 
Rultur- und Naturvolkerkunst mu ihr Horizont zu um- 
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schlieBen streben. Erst dann wird man von einer im héch- 
sten Sinne wissenschaftlichen Perspektive reden kénnen, 
wenn die Formgebilde aller dieser geographisch und zeit- 
lich bedingten Gebiete die gleiche, vorurteilslose Bewer- 
tung und Bearbeitung erfahren, wenn man um des Schép- 
ferischen willen sich in Gerechtigkeit und Liebe jedes Ein- 
zelnen anzunehmen freudig bereit sein wird. Deshalb wird 
man damit zu rechnen haben, dafi die Kunstwissenschaft 
ihren historischen Charakter immer mehr einbiiBt, da der 
geschichtliche Gesichtspunkt sich vor vielen der neu 
hereinstromenden Werke als belanglos erweist; das ge- 
schichtliche Interesse darf nichts als ein Hilfsmittel sein, 
weil es im Grunde mit dem Kunstgeist nicht das mindeste 
zu schaffen hat. Man darf erwarten, dal} die Kunsthistorie 
sich in eine vergleichende Stilforschung, wie sie schon Sem- 
per, dem klassisch eingestellten Architekten, vorgeschwebt, 
verwandeln wird. Deren Aufgabe wiirde sein, die einzel- 
nen Stilgebiete des Weltkunstkreises aus sich, aus ihrer 
geistigen Form heraus verstehen zu lehren, in denkbar 
groBter Plastizitat zu kennzeichnen, und alle gleichzeitig 
auf ein- und derselben Wissensflache auszubreiten, so da 
wie auf einer Landkarte iibersehen werden kann: wo exi- 
stiert Zusammengehoriges, wo sind geschichtliche Verbin- 
dungsfaden, wo typische Parallelerscheinungen, und wo 
steht das, was im Wesen unvereinbar bleibt? Erst dann 
wird man das Recht erwerben, asthetische Folgerungen 
aus solcher Kenntnis aller Grundformen des bildenden 
Triebes der gesamten Menschheit zu ziehen. Diese Kon- 
sequenzen aber miissen einmal—wir nehmen im weiteren 
Verlauf unserer Schilderung die Gelegenheit dazu wahr — 
in ihrer ganzen Tragweite deutlich gemacht werden. Sie 
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sind durchaus nicht willkiirlicher Art, vielmehr ergeben 
sie sich ganz zwanglos aus jener im héchsten Male sach- 
lichen Forderung einer universalen Einstellung der Kunst- 
wissenschaft. Sie sind ungeheuer wichtig deshalb, weil sie 
die iiblichen Vorstellungen vom Wesen kiinstlerischer Lei- 
stung entscheidend bereichern, ja in vielen Fallen durch 
vollig neue ersetzen werden, und weil kiinftig die Bewer- 
tung der einzelnen Stilgebiete, ja nicht zuletzt die jedes 
einzelnen Werkes, von ihnen abhangen wird. 
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tigung aller Blickhindernisse, die aus Vorurteilen und 
Gebundenheiten stammen, ein Gebiet von unermefBlicher 
Breite. Das Problem einer Gliederungsmoglichkeit wird, je 
langer man vor der ungeordneten, uniibersehbaren Masse 
der Objekte verweilt, mit jedem Tage brennender. Denn 
hier begegnet man auf Schritt und Tritt Stilformen, auf die 
das bisher geltende Prinzip gliedernder Ubersichtlichma- 
chung, das der ,, Entwicklung“, offensichtlich keinerlei An- 
wendung mehr finden kann, da irgendwelche Beziehungen 
vom einen zum anderen Formkomplex ebensowenig beste- 
hen, wie kulturelle Beziehungen zwischen den Volkern oder 
Stammen nachgewiesen werden kénnen, die sie hervorge- 
bracht. Auch muf in Betracht gezogen werden, daf} uns fiir 
» VOlkerkunst“ im engeren Sinne in den weitaus meisten Fl- 
len die geschichtlichen Mafistabe fehlen, denn diese Volker 
schreiben keine ,,Geschichte“ auf, sie leben, nach europa- 
ischen Begriffen, vollkommen unhistorisch, und nur sehr 
selten haben sie Verstandnis und Interesse fiir die Wichtig- 
keit eines sicheren Wissens um das zeitlich dahinter Lie- 
gende. Meist leben sie ganz naiv dem Heute, als dem, was 
sinnlich einzig greifbar ist, und ihre Beziehungen zu allem, 
was vor ihnen war, sind, wie das ihre Sagen und Mar- 
chen und Kunstwerke beweisen, aufs starkste durchsetzt 
von Traumphantastik und Damonenglauben: ihr Zentrum 
haben diese Beziehungen in der Ahnenverehrung, eine An- 
gelegenheit, die aber nichts mit Wissen oder geschicht- 
licher Bestimmung zu schaffen hat, vielmehr aufs engste 
mit den religidsen Vorstellungen primitiven Menschen- 
tums verkniipft ist. Was auBerhalb der ees Grenzen 
vor sich geht, bewegt den ,,Naturmenschen“ ebensowenig, 
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wie es Kinder zu kiimmern pflegt. Man wird infolgedessen 
natiirlich nicht erwarten diirfen, daB von den Angehori- 
gen solcher fremden Volkerschaften irgend etwas geschich- 
lich Wichtiges tiber die bei ihnen entstandenen und vor- 
handenen Kunstgegenstande zu erfahren sei, zumal der 
Kunstbeeriff, wie er uns Europaern gelaufig, ihnen vollig 
fremd geblieben ist, und sie fiir Stil und einen auBerreli- 
gidsen oder nicht gebrauchszweckhaften Wert ihrer Kunst- 
erzeugnisse nicht das mindeste Verstandnis haben. Auch 
theoretische, asthetische Erwagungen oder Versuche, sie 
zu klassifizieren, miiften ihnen von vornherein ganz un- 
verstandlich bleiben, da sie ausschlieBlich unter dem Zwan- 
ge eines aus dem Instinktiven quellenden, an feste Uber- 
lieferungen gebundenen Formiriebes zu gestalten gewohnt 
sind. Es mag hin und wieder moglich sein, tiber das Hi- 
storische, die méglichen Einfliisse von auBerhalb, das Al- 
ter solcher Werke Vermutungen aufzustellen, die schlieb- 
lich auch einmal das Rechte treffen konnen, doch solche 
Bemithungen haben im Grunde wenig Sinn, sobald man 
weil, wie auBerordentlich gering die Veranderungen im 
Stil der Naturvolker sind, an dem wir den schaffenden 
Willen ihrer im Wesen und Typus eigentlich immer gleich- 
bleibenden Erzeuger ablesen. In Afrika allerdings k6n- 
nen viel haufiger als anderswo Veranderungen beobachtet 
werden; sie haben ihren Grund in den fast unaufh6rlichen 
-Volkerverschiebungen: Diese Handlungen sind so gering, 
daf} man sie guten Gewissens tibersehen und behaupten darf, 
die Kunst der Volker entwickle, verandere sich normaler- 
weise uberhaupt nicht, da sie seit ewigen Zeiten wie nach 
unwandelbaren Naturgesetzen in ihrer auf absolute, all- 
gemeine Form- und Stilgefiihle gegriindeten Sicherheit 
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besteht. Als Regel darf Entwicklungsunfahigkeit bei den 
Naturvolkern angenommen werden, womit keineswegs be- 
stritten sein soll, da es Ausnahmen von der Regel gebe: 
diese Ausnahmen bilden die exotischen ,,Kulturvolker“, 
wie zum Beispiel die Agypter, Inder, Chinesen, Japaner 
und andere. Aber dort handelt es sich immer um eine,,Ent- 
wicklung“ aus eigener Tiefe heraus; sobald der Brunnen 
leer war, streckte Agypten seine Hande nach griechischem 
Vorbild aus und ging zu Grunde. Was Asien angeht, so 
haben die zahlreichen Stilverdanderungen, einschlieflich 
des griechischen Impulses von Gandhara aus, keineswegs 
verhindern kénnen, da die einheitliche Bindung in der 
Tiefe, daB der spezifische Kunstgeist seit grauer Vorzeit 
sich fast unverandert erhalten hat. Wenn die Kraft dieses 
RKunstgeistes abnahm, war das eine natiirliche Alterserschei- 
nung, die gewohnlich mit der Neigung zur Aufnahme 
europaischen Giftes Hand in Hand ging. 

Aus alledem erhellt aufs neue die nur relative und unter- 
geordnete Bedeutung des KEntwicklungsprinzips fiir die ge- 
sicherte und umfassende Kunstbetrachtung; es beschrankt 
sich vor allem auf die Kiinstlergeschichte unseres Erdteils. 
Schon bei den exotischen Kulturvélkern verblaBt sein 
Wert erheblich; es erlischt fast ganzlich im Kunstbezirk 
der anderen Erdteile, ahnlich wie in der Volkskunst euro- 
padischer Lander. Infolge dieser wesentlichen Einschran- 
kungen, die es sich gefallen lassen mul, scheidet es aber 
aus als allgemein verwendbares Prinzip — selbst wenn 
man sich dazu entschlieBen wollte, die bisherige Uber- 
schatzung desselben auf eine normalere Giltigkeitsgrenze 
herabzustimmen. Uberhaupt muB taglich klarer werden, 
und es wird tatsachlich auch immer klarer, da man mit 
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intellektualistischen Interessen dem Wesen der Kunst, die 
aus dem Formerlebnis schépft und tief gefiihlsmaBig be- 
dingt ist, sich nur entfremden muB. Es wird deutlich 
werden, weshalb die bisher geltende Kunstwissenschaft 
geistig unfruchtbar bleiben muBte, weshalb uns ihre Ehr- 
furchtslosigkeit immer dann emport hat, wenn organische 
Gebilde, die aus ihrem geistigen Einheitspunkt heraus 
hatten begriffen werden sollen, seziert und mit der Elle 
gemessen wurden. Diese Wissenschaft hat sich selber das 
Grab geschaufelt, weil sie keine hoheren Werte und Wahr- 
heiten kannte als historische und philologische. Jeder aber, 
der fiir einzig wichtig und entscheidend halt, daB die Ge- 
genwartsbedeutung aller ,,geschichtlichen“ RKutshec ite 
zum BewuBtsein komme, wird Verstaindnis haben fiir die 
Forderung, aus der ,,Kunstgeschichte“ das zu machen, was 
sie im Hinblick auf das Wesen ihrer Objekte badlicne wer- 
den mu: eine Geisteswissenschaft, die es zu tun hat mit 
bildhaften Symbolen fiir ,,Erlebnisse“ sowie geistigen Vor- 
gangen und Verwirklichungen. (Vergleiche die Wundtsche 
Definition der ,,Geisteswissenschaften“, Syst. d. Philos. 15, 
08, S.19 ff.). Wie bereits bemerkt, wird es kiinftig wich- 
tiger sein, zu charakterisieren, als Entwicklungsbeziehun- 
gen ausfindig zu machen. Voraussetzung aber fiir solch 
eine reiche, anschaulich-lebendige Kennzeichnung der ein- 
zelnen Stilgebiete ist die Fahigkeit, sie in ihrem Leben- 
digsein zu erfassen, Form- und Farbensprache eines Kunst- 
werks zu vernehmen, es zu verstehen nicht im Sinne 
eines rationalen Begreifens, wohl aber auf intuitive Weise, 
durch Hingabe an das Werk, durch Verschmelzen des in 
uns Lebendigen mit dem geistigen Leben desselben. Solch 
ein geisteswissenschaftlicher Charakter braucht die ,,philo- 
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logischen“ und ,,historischen“ Elemente der Stilwissen- 
schaft keineswegs zu vernichten: im Gegenteil, sie sind 
durchaus unentbehrlich — nur verschiebt sich ihre Be- 
deutung nun insofern, als sie nicht mehr, wie bisher, den 
Vordergrund des BewuBtseins einnehmen und keinen 
Selbstwert, sondern nur noch einen dienenden Wert be- 
haupten diirfen. 

Auch im Wesen geisteswissenschaftlicher Einstellung ist 
der ‘Trieb enthalten, Linien zu ziehen und Ordnung in der 
Welt zu schaffen, ja den irdischen Erscheinungen auf eine 
Ordnung hoherer Art Bezug zu geben. Dieser Trieb ge- 
bar ,,platonische Ideen“, erzeugte den Begriff des ,,/Typus“, 
rief die Vorstellung von ,Lebensformen“ hervor. Seine 
Gebilde sind im eigentlichen Sinne wurzelhafter Art, denn 
sie halten in der Tiefe Dinge zusammen, die auf der Ober- 
flache geschichtlichen Daseins vielfach wirr durcheinander 
stehen. Der geisteswissenschaftliche Erkenner will, da in- 
nerlich Zusammengehoriges immer auch als solches erkannt 
und zusammengefalst werde; auBerlich Verbundenes, ge- 
schichtlich Nahes nur dann, wenn es gleichzeitig auch ein 
_ geistig Verwandtes ist. Deshalb ist schon heute, in der Dam- 
merungszeit einer héheren, gelauterten Kunsterkennt- 
nis, der Begriff der ,,Kunstwelt“ von so auBerordentlicher 
Wichtigkeit. In einem hodheren Sinne beginnt er aller- 
dings erst seit einigen Jahren allgemein bekannt und giil- 
tig zu werden; im niederen war er schon den alten Kunst- 
gelehrten gelaufig — man pflegte von einer griechischen, 
einer agyptischen, einer gotischen Kunstwelt zu sprechen 
und verstand darunter groBe, geschichtlich und geogra- 
phisch zusammengehG6rige Erscheinungskomplexe und Stil- 
kulturen. Jetzt, angesichts der Kunstfiille der ganzen Welt, 
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hat das Wort einen neuen Klang gewonnen, es besitzt 
nicht mehr die harmlose Bedeutung friiherer Jahre, es ent- 
halt die Weite der Moglichkeiten in seinem Hall. Es muB 
in Zukunft namlich viel umfassender als bisher, und doch 
auch wieder nicht so umfassend gebraucht werden, daB es 
mit dem Beeriff ,,Weltkunst“ zusammenfallt. Wir denken 
heute zwei Kunstwelten, die sich bereits seit friihesten 
Zeiten gegeniibergestanden, in deren jeder ganz verschie- 
denartige Gesetze und Ideale Geltung haben. Alle neueren 
Versuche einer Gliederung der ,,Kunstgeschichte* nach 
auBerhistorischen Gesichtspunkten.behaupten eine solche 
Zweiheit kiinstlerischer Grundtriebe. Die Zweiheit und 
Gegensatzlichkeit dieser beiden Welten, gleichgultig vor- 
laufig, wie man sie naher umschreiben will, ist eine we- 
sentlich unvereinbare, die Grenzbestimmungen der einen 
miissen zugleich zur Kennzeichnung der anderen helfen. 
Doch beide scheinen, trotz ihrer fundamentalen Wesens- 
verschiedenheit aufeinander angewiesen, fast wie positive 
und negative Kraft, wie Ja und Nein, wie zwei Ringer, 
die dauernd ihre Krafte aneinander erproben. Sie ent- 
halten die beiden grofen grundsatzlichen Moéglichkeiten 
kiinstlerischer Gestaltung, tiberhaupt die einzigen, die fiir 
menschliche Wesen in Frage kommen konnen. 

Wir wenden uns damit einem sehr ,,aktuellen“ Thema zu 
und haben uns mit einigen Konzeptionen zu befassen, deren 
jede das in polarer Gegensatzlichkeit erfolgende Kunstge- 
schehen in einer anderen Richtung zu deuten bemiht ist. 
Sie alle sind unter dem Eindruck oder im Erahnen der 
neuen heutigen Kunstbewegung entstanden. Am gelaufig- 
sten ist uns die Behauptung einer Doppelheit der kiinst- 
lerischen Gestaltungsformen in der Fassung geworden, 
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die auf einen Alteren Forscher, den 1895 verstorbenen 
Wiener Archaologen Alois Rieg] zuriickgeht, ohne frei- 
lich damals auch nur leisen Widerhall zu finden, da die 
asthetischen Erkenntnisse der Zeit noch langst nicht reif 
fur solche Dinge waren, die aber erst durch W. Worringer 
zur Diskussion gestellt und in den Mittelpunkt eines all- 
gemeinen Interesses der kiinstlerisch bewegten Kreise ge- 
ruckt worden ist. Es handelt sich um die von ihm be- 
hauptete Kunstwelt des ,,Ausdrucks“ und der ,,Darstellunge“, 
um seine Problemstellung ,,Abstraktion und Einfiihlung“. 
Der Grundgedanke dieser Formel, deren nahere Begriin- 
dung in den wenigen kleinen Schriften des genannten 
Forschers vorliegt, ist bekanntlich einfach der, daB nur 
zwei Bahnen existieren, in denen kiinstlerisches Wirken 
sich vollzieht. Die eine: die Bahn der ,,Darstellungskunst“. 
Der hier wirkende Bildetrieb wurzelt in einem durchaus 
sinnlich betonten Verhaltnis des Kiinstlers zur Welt der 
Naturerscheinungen; er, der Kistler, fihlt sich kraft 
seiner Sinnlichkeit ein in die lebendige, organische Na- 
tur und sucht fiir diese rein sinnenmabig empfundene 
Natur ein getreues, lebenswarmes Spiegelbild, also eine 
»Warstellung~ ihrer Lebendigkeit und Vielfalt im nach- 
ahmenden Kunstgebilde. Die Bahn der ,,Abstraktions- 
kunst“ hingegen wird nicht vom Objektiven der Natur, sie 
wird vom Geistigen, von subjektiven Voraussetzungen aus 
begreiflich; hier handelt es sich um symbolischen ,,Aus- 
druck“, um Ausdruck rein formaler, ,,absoluter“ Art. Or- 
ganischer Natur gegentiber wird hier eine neue, hohere 
Formwelt mit eigenen Gesetzen und Ausdrucksmitteln 
aufgerichtet, die zwar noch, durch Riickerinnerung, mit 
der organischen Naturwelt Zusammenhang behalten kann, 
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doch eben nur von ferne her dieselbe anerkennen darf, 
da ihr einziges Streben auf die Gestaltung schépferischen 
Lebens, das heift aber, auf formale Neuschépfung ge- 
richtet ist. In vielen Fallen, man denke an Architektur 
und Kunstgewerbe, wird sie sich véllig losen vom Natur- 
vorbild und Ausdruck reiner Formbewegungen werden. — 
Diese Deutung der Kunsterscheinungen, die sich aller- 
dings auf Mittelalter und Klassik beschrankte, obwohl ihr 
die Tendenz zum Umfassenden verborgen innewohnen 
mochte, hat viel zur Klarung und Veradnderung der Kunst- 
Interessen und -Uberzeugungen beigetragen, an denen man 
bekanntlich zugleich die Veranderung der Kunstbediirf- 
nisse ablesen kann. Allerdings ist es bei jener Intuition 
geblieben, die eine neue Richtung zeigte, und es sollte 
Worringer, dessen Bedeutung im iibrigen sicher vielfach 
iiberschatzt worden ist, nicht vergessen werden, daB er 
theoretisch einen Anstof} gab und kiihne erste Schritte auf 
unbetretenem Pfade wagte. Versuche, die neuen Erkennt- 
nisse systematisch auszubauen und fruchtbar zu machen, 
sind leider nicht gefolet, jene ersten Fassungen setzten 
Rost an, und ihr Mangelhaftes, Ubereiltes und Einseitiges, 
ja Blendendes, das ersten Darstellungen einer ungewohn- 
lichen Intuition vielleicht immer anhaften mag, ist von 
Jahr zu Jahr immer deutlicher erkannt worden. Es sei zum 
Beispiel nur an die Worringersche Psychologie des ,,primi- 
tiven Menschen“ erinnert, die nicht mehr zu halten ist, 
obwohl sie sich als fruchtbar, und zwar im anregenden 
Sinne, erwiesen haben mag. 

Von ganz anderen Grundlagen aus und doch nicht unbe- 
_ einflu8t von diesem ersten Kunsthistoriker neuen Geistes, 
hat dann spater, als das Interesse fiir die Gotik in Bliite 
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stand oder doch eine Bliitezeit versprach, K. Scheffler eine 
neue Gliederung des Weltkunstgebietes versucht, indem 
er ebenfalls zwei einander grundsatzlich entgegengerich- 
tete Kunstwelten beschrieb: die ,,klassische“ und die ,,go- 
tische‘— die erste die der harmonischen Beruhigung, die — 
andere die der erregten Unruhe, der seelischen Exaltation, 
des ,,faustischen Dranges“. Diese mit dem bekannten 
AutoritatsbewuBtsein vorgetragene Formel hat im ersten 
Augenblick etwas geradezu Faszinierendes, da sie aus 
der Einfalt der Wahrheit geboren scheint und jedem 
ohne weiteres verstandlich werden kann. Und sicher ent- 
halt diese Deutung auch Bestandteile, die sich als un- 
anfechtbar erhalten werden, wenn sie auch keineswegs 
immer neu sein modgen. Bei naherer Betrachtung aber 
erweist sie sich, ganz abgesehen von ihrer ziemlich fla- 
chen und journalistischen Begriindung, als gar nicht 
universal, obwohl sie sich den Schein des Universalen ge- 
ben mochte: man merkt ihre Enge und ihre Deutschheit, 
deren subjektive Berechtigung natirlich nicht bestritten 
zu werden braucht, und wird durch das MiBverhaltnis ver- 
stimmt, das zwischen dem Gewollten und dem Erreichten 
besteht. Auf eine ausfiihrliche Auseinandersetzung muB 
natiirlich hier verzichtet werden, doch sei nur darauf auf- 
merksam gemacht, dai sch6pferische Erregung sich durch- 
aus nicht nur des gotischen Prinzips der Formeniberstei- 
gerung bedienen muJ, vielmehr sich auch in horizontaler 
Schwingung, in Elementarformen auern, ja sich in feste, 
gesicherte, gesetzgebandigte Formen umsetzen kann. ,,Go- 
tik“ im psychologischen Sinne ist nur eine unter anderen 
aus schopferischer Erregung geborenen Ausdrucksbahnen, 
die im Wesen dem Europaisch-HRlassischen schroff gegen- 
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iiberstehen, und deshalb kann sie nicht als ,,Kunstwelt“ 
gelten, deren Gegenpol die klassische ist. — 'Trotz solcher 
Einwande aber ist das Buch vom ,,Geist der Gotik“ vielen 
Kunstliebhabern ein niitzliches Hilfsmittel geworden, um 
sich alten Befangenheiten zu entwinden, denn zum min- 
desten macht es auf Probleme aufmerksam, deren Wahr- 
nehmung bereits den Beginn einer Aufhellung und Auf- 
weitung des BewuBtseinshorizonts bedeuten kann. 

Ganz neuerdings hat, freilich aus einem viel reicheren Wis- 
sen und einem tieferen und unabhangigeren Erfassen der 
Probleme heraus, W. Hausenstein.eine der ,,gotischen“ 
scheinbar sehr verwandte Lésung entwickelt. Der Titel 
seines Buches lautet ,Barbaren und Klassiker“. Er be- 
trachtet die Plastik exotischer Volker und setzt dabei den 
Begriff des ,,Exotischen“ dem des ,,Barbarischen“ gleich, 
das heiBt er durchbricht die geographisch-ethnologische 
Begrenzung und macht ihn zu einer kulturellen und psy- 
chologischen Kategorie, die infolgedessen auch fiir Kuropa 
Geltung haben mulJ}. ,,Barbarisches“ und ,,Klassisches“ sind 
auch fir diesen Denker Endpole einer Bewegungslinie und 
mussen trotzdem nicht zusammenhanglose Gegenwelten 
bedeuten: denn nur solch einer ,,Alassik“ gesteht er wahre 
Kunstbedeutung zu, die aus Barbarentum, die aus der 
Wildheit, Uberfiille und nackten Pracht der schaffenden 
Triebe herkommt und, was wohl beachtet werden muf, 
ihrer Tiefenverbindung mit der schdpferischen Wildheit 
nicht verlustig gegangen ist. Es ist von groBem Wert, da 
Hausenstein bei dieser Gelegenheit den Blick auf die asia- 
tischen Kunstkulturen leitet und deren in seinem Sinne 
klassische“ Haltung offensichtlich macht, eine Haltung, 
die aus dem Geiste Asiens, seiner Religionen, Lebens- und 
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Bildungsformen, nicht aber trotz gewisser griechischer Im- 
pulse aus dem Geist des Abendlandes stammt. — Alles das ist 
aber nur skizziert, und die Betrachtung beschrankt sich, 
sehr begreiflicherweise, viel zu sehr auf exotische Werke 
auBereuropaischer Gebiete, als dafi man hier mehr sehen 
durfte als einen bedeutungsvollen Wink, als eine Anre- 
gung, die sich spaterhin einmal, wenn nur erst eine gréBere 
Sicherheit des Wissens vorhanden sein wird, als sehr weit- 
tragend erweisen diirfte. 

Das bereits im Jahre 1899 erschienene Buch Leo Tolstois 
mit dem einfachen Titel ,,Was ist Kunst?“ ist nur lang- 
sam bekannt geworden, und erst recht spat hat man zu 
ahnen angefangen, daB hier doch mehr sein miisse als eine 
theoretische Entgleisung und Verstiegenheit des groBen 
Dichters, der lieber bei seinem Leisten hatte bleiben sollen, 
statt sich aufs Glatteis der Aesthetik zu wagen. Erst als 
die -jiingste Kunstumwalzung immer drohender und ge- 
fahrlicher wurde, wuchs auch die Menge derer, die wahr- 
nahmen, da} die Grundgedanken dieser allerdings manch- 
mal mit sehr viel lastigem Wissenswust beschwerten Schrift 
hochst ernster Natur waren und deshalb sehr wichtig ge- 
nommen zu werden verdienten.— Auch Tolstoi nimmt 
hier eine groBe, radikale Kunstscheidung vor, die geradezu 
einer sittlichen Handlung, ja einem Gerichthalten an Got- 
tes Stelle gleichkommt. Er dekretiert: einzig und allein 
die Volkskunst hat tiberhaupt Sinn, Wert und Recht, nur 
sie kann rein und wahr und urspriinglich sein, da die 
Grundinstinkte des Volkes, allem Augenschein zum Trotz, 
rein, naiv und aufrichtig sind. Alles ubrige ist Kunst der 
Gesellschaft, Feudalkunst, Artistik, ist auf angenehmen 
Schein und Luxus und sublime Sinneserregungen abge- 
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stellt, hat infoleedessen mit wahrer Kunst, hat mit sch6p- 
ferischer Leistung, die nur aus geistig-religids geeinter 
Menschengemeinschaft erwachsen kann, nicht das minde- 
ste zu schaffen. Diese schroffe, flammende, werbende Pro- 
phetie ist, trotz ihrer zeitlich und kulturell bedingten 
Schranken, obwohl sie in erster Linie nur auf russische 
Verhaltnisse zugeschnitten ist, die bekanntlich nicht zu- 
gleich die der ttbrigen Lander sind, doch von ungewohn- 
licher Tragweite. Sie stellt immer noch, obgleich sie gar 
nicht iiber die russische Erde hinauszublicken scheint, die 
klassische Gedankenformulierung dar fiir das, was alle 
jungen, ins Geistige strebenden Kiinstler meinen, die eben- 
so wie der russische Denker auch das Gebilde der moder- 
nen europdischen ,,Gesellschaft“ grundsatzlich ablehnen, 
da es eine Lebensform aus dem Geist des Materialismus und 
der ,,Bildung“, nicht aber aus dem einer in metaphysischen 
Uberzeugungen geeinten Menschengemeinschaft sei. Auch 
in dem Glauben, da man nur durch eine Riickkehr zur 
Volkskunst einer groBen Stilwerdung, einer bodenstandigen 
Gesamtkunst wieder naher kommen k6nne, stimmen beide, 
der Denker und die Kiinstler, auffallend wberein. 

Was Tolstoi mit dem Instinkt des schépferischen Genies 
gewittert, was zu sagen ihm so auBerordentlich wichtig 
war, daB er es fiinfzehn Jahre lang durchdachte und um 
die theoretische Formulierung rang, laBt sich nun aber, 
wie ich glaube, in eine Sphare erheben, die iiber den zeit- 
geschichtlichen und geographischen Bedingtheiten steht, 
unter deren Eindruck er sein Buch zu schreiben sich ge- 
zwungen sah. Es miifte eine Losung gefunden werden, die 
alle bisher genannten Formeln oder vielmehr deren Wahr- 
heitsgehalte zusammenfassend, auf sémtliche Erscheinun- 


* 80 x 


ALTRUSSISCH KOPF AN EINER SAULE DER GEORGS-KATHEDRALE 
IN JURJEW-POLSKIJ 


CHINESISCH 


KUA 


YOUNG 


GOTTIN DER BARMHERZIGKEIT 


gen der universalen ,,Aunstgeschichte“ Anwendung finden 
kann. Natiirlich wiirde auch die neue Formel noch immer 
nur ein Schema, ein vorlaufiges Mittel zur ersten Orien- 
tierung sein, sie konnte aber mdglicherweise doch schon 
das Fundament errichten, auf dem die weitere Arbeit fuBen 
konnte, die auch das Einzelne erhellen muB. Sie hatte den 
Blick auf die stilbildenden Faktoren zu lenken, auf die 
geistigen Antriebe, die zu typischen Gestaltungsweisen 
fiihren. Sie miiBte einen denkbar engsten Zusammenhang 
herstellen zwischen dem Menschenleben und den Stilge- 
bilden, die ja auch nur ein Ausdruck dieses Lebens sein 
konnen, sie miiBte der Uberzeugung Bahn brechen, daB 
Stilformen von Lebensformen aus begreiflich werden. Sie 
mite die grundlegende Bedeutsamkeit des soziologischen 
Grundproblems (wie verhalt sich das Einzelwesen zur Ge- 
meinschaft?) auch fiir die Kunstgeschichte in Anspruch 
nehmen. Auf diesem Wege wiirde man eine Zwetheit 
miteinander ringender Stilprinzipien von solch einer un- 
mittelbar einleuchtenden Einfachheit gewinnen, dal man 
sich wirklich wundern miifite, einem derartigen Versuch 
.nicht schon langst begegnet zu sein. 

Der Versuch, eine solche Formel zu gewinnen und, so- 
weit es in engem Rahmen modglich, zu begriinden, soll 
in den beiden folgenden Abschnitten unternommen wer- 
den. Er stellt, abnlich wie die ,,Umwertung der Kunst- 
geschichte“, weniger eine persOnliche Leistung dar, als 
vielmehr ein Aussprechen von Sachverhalten, die schon 
viele mehr oder weniger deutlich empfunden haben, also 
ein Aussprechen von noch nicht deutlich genug gesagten 
» Wahrheiten“, Man kann sagen: das sind ,,Zeitwahrhei- 
ten“, die den Todeskeim schon in sich tragen, aber das ist 


w® 81 


kein ernstlicher Einwand gegen sie. Mégen es gerne Zeit- 
wahrheiten sein, zum mindesten sind es notwendige; m6- 
gen sie immerhin verganglich sein, zum mindesten helfen 
sie der Zukunft. — Die Behauptung, auf die sich unsere 
Formel stiitzt, dal namlich fiir die stilistische Artung 
eines Kunstwerks vor allem seine soziologische Bedeutung 
wichtig sei, hat nun aber weder etwas Ungereimtes, noch 
zeichnet sie sich durch extremen Radikalismus aus. Jeder, 
der auch nur einigermaBen mit europdischer und auBer- 
europdischer ,,Aunstgeschichte“ vertraut ist, wird, sobald 
er sich nur einmal zwingt, darauf.zu achten, einen tiefen 
stilistischen Unterschied bemerken zwischen Werken, die 
von einem Kiinstler geschaffen wurden, der vorwiegend 
auf sich selber, die EKinfalle seines Geistes, seine technischen 
Kunstmittel und anderes gestellt war, und solchen Gebil- 
den, deren Meister gewissermafen nur als Funktionar des 
gesellschaftlichen Ganzen gewirkt hat, dem er angehorte. 
Noch deutlicher wird der Sinn dieser Behauptung hervor- 
kommen, wenn ich sage: es macht einen ungeheuren Un- 
terschied, ob ein Aunstwerk vorwiegend Ausdruck einer 
einzelnen ,,Personlichkeit“ oder ob es Ausdruck des Schop- 
ferwillens eines Stammes, eines Volkes, einer Gemeinschaft 
ist, deren ausfiihrende Werkzeuge Angehorige einer fest 
in sich verklammerten Einheit sind, die anonym bleiben 
mussen, da sie nicht als EKinzelpersonen, sondern ausschlieB- 
lich im Blick auf die Anderen, im Blick auf das Ganze 
wichtig sind. Der allgemeinste und umfassendste Gesichts- 
punkt fur eine Herausarbeitung, eine Scheidung und Glie- 
derung der einzelnen Stilgruppen des Weltkunstkreises 
liegt also, wie ich glaube, nicht in Fragen geschichtlicher, 
geographischer und ahnlicher Art, wohl aber in der Frage, 
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ob ein Werk der Welt der persénlichen, der Individual- 
kunst oder ob es der Welt der allgemeinen, typischen 
Gemeinschaftskunst entstammt. Aus diesem Grunde wird 
es wichtig, mit dem Versuch zu beginnen, das Wesen, die 
charakteristischen Ziige und Verhaltnisse jeder dieser bei- 
den Kunstwelten etwas niher ins Auge zu fassen. Es ist 
unmoglich, eine solche Forme! nur eben auszusprechen 
und hinzustellen; soll sie lebenswichtig werden, so darf 
nichts unterlassen werden, was zu ihrer Veranschaulichung 
dienen konnte. Da sie aber andererseits nur mittelbar mit 
dem eigentlichen Thema dieser Schrift zusammenhiangt, 
so wird eine Skizze, eine knappe Ubersicht geniigen miis- 
sen, um sie zu der Deutlichkeit zu erheben, die dem Er- , 
kenntnisstande der Menschen unserer Tage entspricht. 
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geborenen Stile mufB begonnen werden, denn Ge- 
meinschaftskunst, das ist das Urspriingliche, Machtige, Pri- 
_ mare, das, was immer da war und, aller westlichen Zivili- 
sation zu Trotz, immer da sein wird, solange die Erde ist. 
Sie bedeutet die Normalerscheinung, die groBe, fiir wei- 
teste Landergebiete geltende Regel, da menschliche Ge- 
meinschaft, da organischer Zusammenhang der Einzel- 
leben im Grunde eben Voraussetzung fiir alles Einzeldasein 
und alles kiinstlerische Bilden des einzelnen Menschen ist, 
der sich durch formale oder farbige Wirkungen mitteilen 
will. (Manches hierfiir Wichtige auch in Hausensteins klei- 
ner Schrift ,,Bild und Gemeinschaft. Entwurf einer Sozio- 
logie der Kunst“, Miinchen 1921, die einzelne aufschlub- 
reiche Satze enthalt. Mehr noch in den Kunstschriften von 
Hans Much, deren Ausfiihrungen auf ungewohnlich klaren 
und einfachen Intuitionen fuBen: ,,Norddeutsche gotische 
Plastik“, ,,Norddeutsche Backsteingotik“, ,Islamik“, ,,Boro 
Budur“.) Gemeinschaftskunst ist immer auch im hdéchsten 
MaBe ,Ausdruckskunst“, und zwar Ausdruckskunst in 
Reinkultur, das heiBt instinktiv, nicht aber mit Hilfe von 
Reflexion erzeugt, sie ist nichts weiter als die normale 
Kunstbetatigung kulturell einheitlicher, schopferisch-leben- 
diger Zeiten und Volker. Sie bedeutet immer auch ,,Volks- 
stil“ eine allen gelaufige, umfassende Stilsprache, wie sie 
nur in Zeiten der ,,Aultur“ entstehen kann. Vorausgesetzt, 
daB unter Kultur der Ausdruck einer festen, geistig ge- 
bundenen Einheit der produktiven Krafte eines Volkstums 
verstanden wird, das sich als Ganzheit, als Zusammen- 
gehoriges, Einheitliches empfindet, dessen ,,politisches, so- 
ziales, religidses, kiinstlerisches, sittliches Leben ein un- 
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trennbares Ganzes“ bildet (Achelis). Ihr Gegensatz, das sei 
gleich an dieser Stelle angemerkt, heiBt Zivilisation, eine 
auf Egoismus, auf Macht- und Bildungsstreben gegriindete 
Lebensform, die nur ein mehr oder weniger mechanisches 
Beieinander von Angehorigen des gleichen Volkes fordert. 
Zivilisation ergibt sich stets infolge einer Selbstandigwer- 
dung von Individuen, die sich ihrer ,,Freiheitsrechte“, so- 
wohl ihrer geistig-personlichen, als auch ihrer sozialen, 
bewut geworden, die deshalb ,,Freiheit“ wollen um jeden 
Preis und dabei doch unaufhorlich in Sonderrichtungen 
auseinanderstreben und zersplittern. Sie ist ein Surrogat 
fiir eine verlorengegangene Kultur, an deren Stelle sie tritt 
und deren Aufldsung sie besiegelt. 

Doch es ist unsere Aufgabe, die auf dem Boden der Ge- 
meinschaft erwachsenen Stilformen genauer ins Auge zu 
fassen. Die erstaunliche Geschlossenheit, die elementare 
Uberzeugungskraft ihrer Ausdruckswerte wird aus dem 
iiberpersonlichen Gestaltungswillen, dem schépferischen 
Genius einer Gesamtheit erklarbar, der in einer héheren 
Sphare schwebt als die Summe aller Einzeltriebe. Dieser 
Genius“ bewirkt das Uberragende an Macht und Bedeut- 
samkeit gegentitber dem, was einem Kiinstler als ,,Person- 
lichkeit“ stilistisch erreichbar zu sein pflegt; die stilistische 
StoBkraft von Werken namlich, die den Ausdruckswillen 
einer volkischen oder geistigen Gesamtheit versinnbild- 
lichen, mul}, von ganz seltenen Ausnahmen abgesehen, 
natirlich eine viel gréBere sein als alles das, was ein Ein- 
zelner als solcher mit seinem Stilidiom zu sagen vermag, 
der keine Gesamtheit hinter sich fiihlt, und dessen Leistung 
nur von einer geringen Anzahl seiner Volksgenossen ,,ver- 
standen“ wird. 
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Die Kulturen der von westlicher Zivilisierung verschont 
gebliebenen Volker zeichnen sich durch jene groBen Ord- 
nungen und Einrichtungen aus, die sich mit naturge- 
setzlicher Notwendigkeit aus Geist und Leben dieser Men- 
schenmassen wie von selber erzeugt haben und die im 
wesentlichen iiberall verwandte Grundformen aufweisen. 
Es sei bemerkt, dal} selbst scharf und streng gestufte 
gesellschaftliche Rangordnungen, wie das in Agypten, 
Indien, Ostasien, bei polynesischen und einigen afrika- 
Pechen Volkern Eepech onde Kastensystem, die metaphy- 
sische Einheitsbasis eines Volkstums keineswegs aufheben 
und durchaus nicht gegen die ,,Gemeinschaft% aussagen. 
Im Gegenteil: dieselben sind aus dem Willen der Gemein- 
schaft unmittelbar hervorgegangen, sie sind der strenge, 
objektive Ordnungszwang, den diese sich selber auflegt. 
Die kiinstlerische Stilkraft solcher Volker beweist die Ge- 
meinschaft und Einheitlichkeit des Wollens am schlagend- 
sten. Sieht man wirklich einmal einzelne, die Masse iiber- 
ragende Menschen eingreifen und ins Licht des Geschicht- 
lichen treten, so waren diese Menschen doch auch nur ge- 
wissermaBen zufallige Aufhaufungen von sonst breit und 
gleichmaBig verstreuten Kraften, sie waren auch nur Werk- 
zeuge, deren sich der iiberpersonliche Genius der Gesamt- 
heit zu seinen Zwecken bedient hat. Von hier aus wird 
auch der ausgesprochene Zug zum Anonymen verstand- 
lich, der allen Gemeinschaftskulturen innewohnt. 

Die Gemeinschaft ist die soziale, gesellschaftliche, biolo- 
gische Voraussetzung der Kunstwelt, die wir zu kennzeich- 
nen bemiht sind — die geistige Voraussetzung ist Religion. 
Die religidse Zusammengehorigkeit braucht dabei nicht 
immer durch die rasse- und stammesmaBige schon mit ein- 
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geschlossen sein, wie die Kunstgeschichte von Weltreligi- 
onen, zum Beispiel des Christentums und des Buddhismus, 
das beweist. Aber in der Regel ist die Religion der hier 
gemeinten Volker aufs engste nicht allein mit dem geisti- 
gen Niveau ihrer Kulturstufe, sondern auch mit der Be- 
sonderheit ihrer vélkischen Gestalt verkniipft. Die Kulturen 
der Gemeinschaft sind immer und iiberall zugleich auch 
religids bestimmte Lebensordnungen, ja es ist, als ob die 
Religion, diese ,,verbindende“ Macht, iiberhaupt erst Ord- 
nung schaffe und die Menschen zur fest organisierten Ge- 
meinschaft verkitte. Man denke an das Mittelalter mit 
seiner uns kaum mehr verstandlichen hierarchischen Macht 
und Bindung und Geordnetheit, wo man von jedem Punkte 
des Lebens aus sich den Ausblick auf das geistig-religidse 
Zentrum, die Kirche, freizuhalten bestrebt war. Es soll 
hier gar nichts iiber Wert oder Unwert der verschiedenen 
Religionen ausgesagt werden, die als geistige Ursache zur 
Gemeinschaftsbildung bei den Volkern der Erde zu denken 
sind —es soll nur festgestellt werden, daB die einheitlichen 
Kulturformen ohne religidse Bindung tiberhaupt undenk- 
bar sind. Das Verhaltnis von Religion und Kunst ist ein 
dementsprechend enges und festgefiigtes. Es ist ganz klar: 
wenn das Vorstellungsleben eines Volkes von religidsen 
Gefiihlen und Gedanken beherrscht, wenn sein kulturelles 
Leben von religidsen Ordnungen und Einrichtungen dau- 
ernd und in starkstem Mabe durchwachsen ist, kann es 
unmoglich ausbleiben, daB auch die Kunst, die doch die 
Symbolik des Verstellungs- und Trieblebens eines Volkes 
darstellt, in den Dienst des Religidsen gezwungen wird. 
Sie sitet infolgedessen zwar nicht ausschlieBlich religidse 
Motive verarbeiten und kultischen Zwecken dienen, doch 
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wird sie die entscheidenden Formgebungen vom Religiésen 
aus empfangen und den aus religidsem Bediirfnis gewon- 
nenen Stil unbefangen auch auf weltliche Anwendungs- 
gebiete ausdehnen. Wiederum mochte ich an das Mittel- 
alter erinnern, im besonderen an kunstgewerbliche Arbei- 
ten romanischer Zeit, sowie an gotisches Hausgestiihl, um 
diese Behauptung zu belegen. 

Ist die Gemeinschaft ein sicher gefiigtes, in sich selber ver- 
ankertes Gebilde, verlauft das Wirken der Menschen in 
fest bestimmten Bahnen, ist schlieBlich religiése Bindung 
da, die den metaphysischen Erwartungen jedes Kinzelnen 
Erfillung bedeutet, so bedarf es keiner ,,Entwicklung“, 
auch keines Strebens mehr, sich von dem anzueignen, was 
auBerhalb ist. Tun und Denken und Fihlen der Menschen 
ist so einheitlich und durch Brauch und Sitte und Uber- 
einkunft, sowie durch ein gleichartiges geistiges Niveau so 
sehr bestimmt, daf fiir persénliche Willkiir und Nuance 
nur noch sehr geringe Moglichkeiten bleiben. Diese Sach- 
verhalte finden ihren Formenausdruck im Kunststil: der- 
artige Stile sind in solchem Mabe ,,erfiillt“, daB sie keiner 
Ausdruckssteigerung und keiner Entwicklung zum Besse- 
ren hin mehr fahig sind, sondern héchstens der Auflocke- 
rung und des Verfalls! Deshalb besitzen sie nun aber auch 
das Recht, sich auf dem Wege der Tradition durch die 
Zeiten hindurch von einem Geschlecht zum anderen fort- 
zuerben, ja eine andere Moglichkeit der Erhaltung solcher 
Kunststile ware iiberhaupt nicht denkbar! Die Kunst der 
Gemeinschaft darf ,,dogmatisch“ sein und ,,absolute“ Gel- 
tung haben, weil sie von allen Gliedern der Gemeinschaft als 
restlos entsprechender Formausdruck ihrer Weltanschauung 
empfunden wird. Die Stiliiberlieferung hegt in den Han- 
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den einer bestimmten Bildschnitzer- oder Hausbauer- oder 
Handwerker-Kaste und erbt sich fort als ungeschriebenes 
Gesetz, als Brauch, durch einfaches Anlernen der Anfan- 
ger von Seiten der ,,Meister“, d. h. solcher, die das Hand- 
werk schon lange ausiiben und im Besitz der erforder- 
lichen Materialerfahrung sind. Auch bei den kunstgewerb- 
lichen Arbeiten der Frauen bei Webereien, Stickereien, 
Flechtarbeiten und anderem ist das nicht anders: die Form- 
und Farbenbrauche, diedem,,Geschmack“aller entsprechen, 
erhalten sich und werden in zwangloser Unterhaltung 
weitergegeben, eines nach dem anderen von den Madchen 
tritt in den Kreis der Arbeit, aus dem die Alten nach und 
nach durch den Tod herausgezogen werden; nur der Kunst- 
brauch bleibt der gleiche, wahrend die Individuen kommen 
und gehen. — Tradition in der Kunst ist hier keine Schwache, 
ist kein Mangel, fordert nicht die Langeweile, ist vielmehr 
eine Kraft, ein Plus, ein Erstrebenswertes, sie enthalt die 
Grunderfahrungen ungezahlter Generationen, denen die 
spateren sich aufs engste verbunden fuhlen, weil sie eines 
Geistes mit ihnen sind. Nur eben mu Entsprechendes 
vorhanden sein, das sich fortzuerben verlohnt und das in- 
nere Recht dazu besitzt, sein Dasein ins Unendliche zu 
verlangern! Dieses Recht hat aber im Grunde nur die 
Kunst, die den Ausdruckswillen einer in sich einigen Ge- 
samtheit verkorpert; der Ausdruckswille eines einzelnen 
Kinstlers hingegen, der Schiiler um sich sammelt und 
personliche ,,Tradition“ auf diesem Wege zu schaffen be- 
muht ist, ist ein ,,einzigartiger“ im wortlichen Sinne, und 
deshalb konnen die Leistungen der Schiiler und Nach- 
ahmer ihn nur verflachen oder verzerren.— Tradition in der 
Welt der Gemeinschaftsstile kann nie miide machen und 
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langweilig werden, weil die schopferische Kraft sich nicht 
vermindert, weil der immanente Rhythmus viel zu macht- 
voll sich zur Geltung bringt; deshalb erhalt sich, trotz aller 
Gleichartigkeit und Schematik, iiberall der Eindruck des 
»ersten Schépfungstages“ sowie einer Lebenstrachtigkeit, 
vor der alle Bildungskunst erbarmlich matt erscheint. — 
SchlieBlich ist auch der Weg ins Héhere durch die Uber- 
heferung der Formbildungen keineswegs verriegelt. Man 
erinnere sich der buddhistischen, der chinesischen Kunst: 
wieviel héchste, feinste, geistigste Wirksamkeit! Die Be- 
deutung eines im einzelnen anscheinend so stark individua- 
lisierten Gebildes, wie es zum Beispiel der Tempel Boro 
Budur auf Java ist, ist deshalb so tiberwaltigend grof, weil 
hier hochste geistige Erkenntnis, héchstes geistiges Form- 
gestalten aus dem Mutterboden allgemeiner, menschen- 
verbindender Gefiihle magisch erbliihen konnte. 

Das Elementare an der Stilkraft der Gemeinschaftskunst 
hanegt nicht zuletzt mit dem nahen Verhaltnis der in Frage 
kommenden Volker zur Natur zusammen. Das enge Ver- 
haltnis zur Natur ist ndmlich das NaturgemaBe im Volker- 
leben, jede wahre Kultur setzt dies Verhaltnis geradezu 
voraus. Zivilisation hingegen lést den Zusammenhang der 
Menschen mit dem Ganzen der Natur und hebt das natiir- 
liche BewuBtsein jedes Einzelnen: daB er ,,Aind der Natur“ 
sei, auf, spannt den Menschen in un-natirliche, mechani- 
sche Existenzzusammenhiange, die ihn verwandeln, ja 
schlieBlich zugrunde richten miissen. Je enger das Verhalt- 
nis des gestaltenden Menschen zur Natur ist, desto auf- 
geschlossener, scharfer werden seine Sinne, desto lebhafter 
wird seine Beobachtungsfahigkeit, desto ausgepragter sein 
Formgefihl, desto einfacher und eindrucksvoller wird sein 


we OF * 


Gestalten sein. Denn wer unmittelbar am Herzen der 
Natur, mitten drin in einer sich ungehemmt entfaltenden 
Erscheinungswelt seine Tage hinbringt, wird am meisten 
schépferisch sein, weil er Anschluf} behalt an die formen- 
den Krafte, die er dicht vor sich in jeder Pflanze, in jedem 
Tiere wirken sieht und fiihlt. Der ,,RKiinstler“ dieser Stil- 
kulturen ist selbst ein Teil der schaffenden Natur und hat 
infolgedessen Teil an ihrem plastischen Allvermogen, er 
lebt nie auBerhalb ihrer, sieht sie nicht nur an Sonntag- 
nachmittagen oder auf Reisen, er braucht keine Akade- 
mien, wo ihm Naturobjekte kiinstlich aufgetischt werden, 
die aus ihren Zusammenhangen herausgerissen sind. Der 
Zusammenhang mit der Natur garantiert namlich gleich- 
zeitig auch ein kraftvoll entwickeltes Vorstellungs- und 
Phantasieleben: hier wird immer nur aus der Vorstel- 
lung, aus dem Phantasieleben heraus geschaffen, das 
Nachbilden eines Gegenstandes kommt gar nicht in 
Frage, denn Naturahnlichkeit wird hier nicht als Kunst- 
prinzip empfunden, was aber zur Folge hat, da Natur- 
wahrheit entstehen kann, das heifit Darstellung der er- 
lebten Wesenheit des Dinges! Die wirklich vorhandene 
Welt, die Natur, verflieBt diesen Vélkern in eins mit einer 
vorstellungsmaBig erzeugten Phantasiewelt, deshalb kann 
ein im wissenschaftlichen Sinne ,,Objektives“ gar nicht 
existieren. Das ist nicht allein bei den,,Exoten“ der Fall, son- 
dern auch bei den Volkern des mittelalterlichen Europa. — 
Die Frage nach dem Verhaltnis zur Natur schlieBt eine 
ungewohnliche Fille von Sonderfragen und Gesichtspunk- 
ten in sich, es ist infolgedessen ganz unméglich, hier mehr 
dartiber zu sagen als diese wenigen Satze, denn es handelt 
sich nur um Vorfragen zu einem Thema, das zwar von 
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auBerordentlicher Wichtigkeit, aber doch nur Unterthema 


in einem Gedankenzusammenhange ist, dessen Umfang 


bedeutend weiter gesteckt wurde. 

Doch es ist Zeit, den Kreis unserer lediglich der Kenn- 
zeichnung dienenden Vorbetrachtungen zu verengern und 
nach der Bedeutung zu fragen, die ,,Aunst“ und ,,Kiinstler“ 
in den Stilkulturen der Gemeinschaft besitzen. Der Be- 
egriff des ,,Kiinstlers“ in dem Sinne, den wir damit zu ver- 


-binden gewohnt sind, ist, wie bereits an anderer Stelle be- 
-merkt, hier unbekannt, da der Wert einer personlichen 


Einzelleistung nur sehr wenig bedeutet und stets das Sach- 
liche, die Leistung, das Ergebnis im Vordergrunde des all- 
gemeinen Interesses steht. Es soll gar nicht bestritten wer- 
den, daB die Erzeugung von plastischen und gemalten 
Werken vielfach ebenso Sache bestimmter, dafiir besonders 
geeigneter und begabter Individuen ist, wie die Herstellung 
von Bauten und kunstgewerblichen Arbeiten, die nicht 
immer jedermanns Sache sein kann. Doch gilt dabei zu 
beachten, da die Anzahl dieser Individuen eine sehr viel 
groBere ist, als man vermuten méchte, da die bildende 
Kunstkraft sehr viel reicher aufzutreten pflegt; das ist der 
Grund, weshalb der ,,Kiinstler“ inmitten seiner Volksge- 
nossen keineswegs als Wundertier erscheint, sondern so 
betrachtet wird, als ob seiner Begabung mehr oder weniger 
alle teilhaftig waren, wenn auch, der notwendigen Arbeits- 
teilung zuliebe, viele sich anderwarts zu betatigen haben. 
Vor allem aber dies: das Kunstwerk entsteht als Hand- 
werk, als Leistung von Handen, die durch fest bestimmte 
Einzelaufgaben hindurch doch nur das ausfiihren missen, 
was den zwar ungeschriebenen, jedoch in herrscherlicher 
Allgegenwartigkeit daseienden und befehlenden Stilvor- 
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schriften, was den kanonischen Stilbediirfnissen der Ge- 
samtheit entspricht. Der einzelne Riinstler hat daher kei- | 
nerlei Sonderrechte zu beanspruchen,. die ihn iiber das — 
Niveau der ibrigen Volksgenossen erheben diurften. Er ist | 
fast willenloses Werkzeug der Allgemeinheit und muf 
nur deren Kunstwillen bildlich sichtbar machen. Nur in 
ganz seltenen Fallen enthalt das Werk den Namen oder 
das Signum seines Urhebers, zum Beispiel bei den Agyp- 
tern und den gotischen Srtieietied! die Regel aber ist, 
da der Name untergeht, da die Werke binnen kuneere 
anonym werden und als selbstandig existierende Wesen- 
heiten erscheinen.— Auch die Bedeutung dieser Werke ist 
eine wesentlich andere als die im neueren Europa wbliche: 
sie haben keine Eigenbedeutung rein als ,,.Kunstwerke“, 
verfolgen keine asthetischen Zwecke, sind dem ,,l’art pour 
Vart“ so fremd, wie nur irgend moglich. Sie entstehen 
genau so wie Leistungen anderer Handwerke, sie ent- 
stehen in unerschopflicher Fille und Gleichgeartetheit. 
Bei Volkern und in Zeiten der Gemeinschaftskultur wer- 
den mit der Kunst immer auch ganz bestimmte Zwecke 
verfolgt, die auBerkiinstlerischer Natur.sind, als ob damit 
alles reflektierende ,,Aunst“-Gestalten unmoéglich gemacht 
werden sollte; sie werden hergestellt entweder zur Er- 
hebung, oder zum Schmuck oder zur Erimnerung, oder 
zur Reprasentation, oder zum Aufenthalt fiir Leiber oder 
Seelen. Deshalb ist auch die Fiirsorge fiir die ,,Krhaltung 
von Kunstdenkmalern“ sehr gering, man kennt noch keine 
Museen, da die Kunst engsten Zusammenhang mit dem 
Leben, mit der Gegenwart besitzt, man stellt keine Restau- 
ratoren an, da der Sinn des Werkes, selbst Beschadigungen 
trotzend, sich lebendig erhalt. Ja was das Stoffliche anbe- 
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trifft, so ist man keineswegs darauf aus, das festeste Ma- 
terial zu wahlen, das zur Verfiigung steht, sondern begniigt 
sich meist mit dem, was iiberall zur Hand ‘ist und sich 
leicht bearbeiten lat, ohne sich dariiber viel Gedanken zu 
machen, da{} dasselbe um so rascher der Vernichtung durch 
den Zahn der Zeit entgegengeht. (Die ungewoéhnlich har- 
ten Gesteinarten agyptischer Statuen sind religiésen Uber- 
zeugungen und Hoffnungen zuliebe ausgewahlt.) Doch 
die Vernichtung von bildnerischen Werken, die vor allem 
durch Witterungseinfliisse, seltener durch menschliche 
Willkir erfolgt, wird hier, obwohl es sich oft um Dinge 
handelt, die nur durch langwierige und miihselige Arbeit 
entstehen konnten, gar nicht weiter tragisch genommen. 
Man denke zum Beispiel nur an die verwirrend kompli- 
zierten Schnitzgebilde der Insulaner von Neu-Mecklen- 
burg, an die verschwenderisch ornamentierten Holzkunst- 
werke von Neu-Seeland oder an die Uberfiille heiliger 
und unheiliger Figuren einer gotischen Kathedrale! Geht 
eins zugrunde, so ist das kein Verlust, da die Kraft, der 
Formtrieb, der es hervorgebracht, nichts Kinzigartiges oder 
Vergangenes ist, vielmehr noch immer lebt: zahllose neue 
Hande scheinen nur darauf zu warten, ein neues Gebilde 
an den Platz des verlorenen zu stellen, das dessen Geist in 
unverminderter Spannung bergen wird. 

Die stilistischen Kennzeichen der Werke dieser unerme(- 
lich groBen Kunstwelt konnen, nach allem bisher Gesagten, . 
natiirlich keineswegs personlich und psychologisch bedingte 
sein, da dem kiinstlerisch schaffenden Kinzelwesen von der 
Gesamtheit nicht gestattet werden wiirde, eine eigene Stil- 
mundart zu sprechen, die nicht alle ohne weiteres verstehen 
konnten. Die Merkmale miissen vielmehr von allgeméi- 
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ner Art und Geltung, sie miissen typische sein und enge 
Verbindung zum Reich der ,,objektiven“ Werte haben. Die 
von der Naturwirklichkeit ,,abstrahierende“ Leistung, die 
Worringer in den Mittelpunkt des Interesses geruckt hat, 
ist aber nichts weiter, als die Stilfunktion der Gemein- 
schaft; wir begegnen ihr iiberall, wo wir Herrschaft streng- 
ster, sicherster Stilgesetze spiiren, die nur aus einem Uber- 
personlichen, Allgemeinen stammen. Es ist nun aber nichts 
Allgemeineres und Gesetzmafigeres denkbar, als geome- 
trisch-mathematisch bestimmbare Grundverhaltnisse, wie 
wir sie in allen groBen Stilkulturen und Volkskunstgebie- 
ten als Ordnungs- und Gestaltungsprinzipien wahrnehmen. 
Dieselben werden ganz spontan erstrebt, weil sie den form- 
bildenden Grundtrieben, den allgemein-menschlichen, un- 
gebrochenen Kunstinstinkten am meisten entsprechen, weil 
sie einer ewigen Verfassung menschlichen Vorstellungs- 
lebens objektiven Ausdruck verleihen. Immer und itberall 
orientiert sich das gefiihlsbedingte Ausdrucksstreben der 
Volker an solchen Gesetzlichkeiten, die nur scheinbar die 
Gestaltung in ein starres Sein und starres Schema zwangen, 
tatsachlich aber durch rhythmische Gliederung stark beweg- 
ter Formvisionen tberschaubar machen. Mogen wir vor 
Werke der Agypter treten, oder vor solche des romani- 
schen und des gotischen Stilkreises, oder vor Werke der 
Indianer, der Afrikaner, der Siidseevélker, oder schlieBlich 
vor Kunstbeispiele aus den teilweise noch heute lebendigen 
Volkskunstgebieten Europas: tiberall werden der Kompo- 
sition die einfachen, allgemeinen, normativen Ordnungen 
des Mathematischen unterbaut. Deshalb besteht jener 
auffallend groBe stilistische Zusammenhang zwischen den 
Kunstgebilden der weitaus meisten Volker des Weltkreises, 
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woraus wir das Recht herleiten, von einer Welt der Aus- 
druckskunst, das heifBt einem umfassenden, im Wesen ein- 
heitlichen Komplex von KunstauBerungen zu sprechen, 
die auf volkischer oder religidser Einheit, auf dem Gemein- 
schaftsbewuBtsein von Volks- und Geistesgenossen beruht. 
Deshalb kann auch der Satz gewagt werden: es besteht 
eine universale ,,Kunstgemeinschaft“ zwischen den meisten 
Volkern, sie besteht aber nur dadurch, da} die Kunst jedes 
einzelnen dieser Volker Gemeinschaftskunst ist. Die ver- 
wandten oder gemeinsamen stilistischen Grund- und Ein- 
zelzuge, denen man hier auf Schritt und Tritt begegnet 
und die oft wirklich verbliiffend wirken k6nnen, haben 
also ihren letzten Grund in dem gemeinsamen Typus ge- 
sellschaftlicher und kultureller Einheit, der diese Volker 
uber die geographisch bedingten Abweichungen, itiber die 
Unterschiede der Rasse und des Stammes hinweg kiinst- 
lerisch und geistig miteinander verbindet. ,,Was seine Pa- 
rallelen findet bei allen Volkern der Erde, das stammt aus 
den Tiefen der primitiven Gemeinschaftskultur“ (H. Nau- 
mann in ,,Primitive Gemeinschaftskultur“, Jena 1921, 
dessen erster Abschnitt manches fiir unser Thema Wich- 
tige enthalt. Ubrigens sind die Probleme bildender Kunst 
in diesem Buche nicht beriihrt.) Die in unerschépflicher 
Fille zutage liegenden Werke dieser AKunstwelt beweisen, 
daB die starksten und dauerhaftesten Gestaltungskrafte 
der Menschheit sich aus der Gemeinschaft von Men- 
schen untereinander erzeugt haben, sie beweisen, daB auf 
dieser Bahn schopferische Urtriebe in Funktion treten, an 
denen der Sinn wahrer Kunstleistung, namlich Ausdruck 
zu sein fiir elementare, einfache und gerade in ihrer Ein- 
falt um so machtiger und unmittelbarer wirkende Gefihle, 
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am deutlichsten erfahren werden kann. — Von dem Gefihl 
fiir die Bedeutung dieser Sachverhalte sehen wir auch die 


besten unter den heute Strebenden ungewohnlich stark || 


bewegt, deshalb iiberall die Sehnsucht, in lebendige Be- 
ziehung zu den Stilkulturen ,,primitiver“ Vélker Europas 
oder AuBer-Europas zu gelangen. Daher das leidenschaft- 
lich-schmerzliche, vielfach krampfhafte Ringen um einen 


neuen Gesamtstil als Ausdruckssprache fiir die einander — 


verwandten Formgefiihle aller kiinstlerisch Bewegten, da- 
her das Zufluchtnehmen zu mathematisch-geometrischen 
Abstraktionen, daher der ,,Wille zum Mythos“, zu neuen 
geistigen Inhalten, die den rein formalen, asthetischen Be- 
strebungen erst ihren letzten und tiefsten Sinn verleihen 
konnen. Bei alledem mag der Einwand laut werden, dal} 
zuviel BewuBtheit und zuwenig wahre Primitivitat des 
Herzens im Spiele sei, weshalb es nirgends zu jener wahr- 


haft originalen Selbstverstandlichkeit des Kunstgeftiges 


kommen konne, die wir an den Werken jener Volker ver- 
ehren, die als hohes Vorbild gelten. Nun kann die Kunst 
an diesem unserem Zeitpunkt freilich nicht anders sein, 
als wie sie tatsdchlich ist: mehr Ansatz, Vorbereitung, 
Sehnsucht, als Erfiillung; aber doch eben erster Frihling, 
zumal dem heutigen Streben nach einem ,,Ausdrucksstil“ 
ein anderes, nicht minder starkes Streben parallel lauft: 
der Drang nach menschlichem ZusammenschluB, nach Ge- 
meinde- und Gemeinschaftsbildung, die Sehnsucht nach 
wahrer Kultur, nach Befreiung von der Reflexion, von der 
Last und Krankheit der Zivilisiertheit, die Sehnsucht nach 
einer Religion, die wiederum das Tagesdasein iiberglanzt 
und eine feste geistige Bindung durch kultische Formen 
herstellt, ohne doch den grofen Einsam-Einzelnen, den 
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_Mystikern, die Tir zum Reiche hochster Erkenntnis zu 
verbauen. Man ist dahinter gekommen, da das Kiinst- 
lerische ohne das Menschliche, ohne das Geistige eben doch 
nicht bestehen, ja auch gar nicht gedacht werdén kann, 
und daB alles cabjeuaisitie te Ausdrucksstreben seirt Recht 
und seine Kraft auf die Dauer nicht zu behaupten verniag, 
wenn es nicht mehr und mehr mit dem Geist des Volke~ 
k6rpers, dem Gefiihls- und Vorstellungsleben einer gréBe- 
ren Menschengemeinschaft in nahe Beziehung tritt. — Ob 
wir freilich in kultureller Hinsicht heute schon fahig sind, 
uns einer neuen volkischen oder religidsen Gemeinschafts- 
kultur auf ganz direktem Wege wieder zu niahern, oder 
ob erst auf emem Umwege in eine neve Einheit hinein- 
zuwachsen uns bestimmt ist, darf man, bei der Moglich- 
keit einer sehr langen Dauer solchen Werdeprozesses, nicht 
schon heute entscheiden wollen. Eins jedoch steht fest: 
zwar haben wir keine Kultur, doch muB sie uns als hohes 
Ziel vor Augen schweben; wir haben keinen Stil, aber das 
ist kein Grund gegen ein Streben nach neuer Stilwerdung, 
nur wird dies Streben freilich immer mehr Instinkt wer- 
den miissen, wenn es reife Friichte zeitigen soll. 


x 


Das hier iiber Gemeinschaftskunst Gesagte ist nicht mehr 
als ein Hinweis und soll nur erster Orientierung helfen; 
die umfassende, volkerpsychologisch begriindende, systema- 
tische Darstellung dieser Dinge ist eine Zukunftsaufgabe, 
denn wie wenig wissen wir im Grunde heute erst, wie 
dunkel ist uns immer noch die Geistigkeit von Volkern, 
die auBerhalb unseres Erdteils leben! Und wenn wir uns 
nun zu den einzelnen Gestaltungsgebieten dieser Stilwelt 
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der Gemeinschaft wenden, so mége man nur den Versuch 
einer raschen: cae candi, aber durchaus nicht eine 
»Asthetik“ derselben erwarten, denn gesetzt selbst, daB eine 
sachs heute schon méglich ware, diirfte sie doch in einem 
Gesamizusammenhange, wie dem dieses Buches, gar nicht 
unsere Aufgabe sein. 

ys Vérgegenwartigt man sich alle Einzelgebiete gemeinschafts- 
- ‘maBigen Kunstgestaltens in ihrem Verhaltnis untereinan- 
der, so wird man bald die Erfahrung machen, daB es 
scharf und streng voneinander gesonderte Prosaeee des 
Schaffens in dieser Stilwelt gar nicht gibt, daB vielmehr 
jede in engstem, organischem Zusammenhang mit den 
ibrigen steht, dal} jede gewissermafsen an ihren Grenzen 
in die anderen verflieBt. Mit anderen Worten: hier ist noch 
jene wundervolle Einheit der Kiinste vorhanden, die sie 
zu Geschwistern macht, wahrend wir sie eher als Rivalen 
zu sehen gewohnt sind. Diese briiderliche Kinheit braucht 
natiirlich nicht auszuschlieBen, daB einzelne Kunstgebiete 
bei verschiedenen Volkern ein anderes Schwergewicht be- 
sitzen, zum Beispiel spielt der sonst so ungeheuer wich- 
tige Kultbau in den Negerkulturen keine Rolle, wahrend 
doch das plastische Gefiihl in einer fast ,ab-normen“ Starke 
entwickelt ist. Das schlieBt aber niemals aus, daf} gleiche 
Grundgesetze fiir alle verbindlich sind, so groB auch der 
Spielraum im einzelnen sein mag, der durch die ethno- 
graphischen Unterschiede geschaffen wird. 

Die Vormachtstellung, die die Baukunst in Stilkulturen 
der Gemeinschaft zweifellos besitzt, scheint ein Einwand 
gegen die eben behauptete ,,Einheit aller Kiinste“ zu sein. 
In religidsen (Tempel-) Kulturen sehen wir namlich alle 
ubrigen Kiinste auf Architektur bezogen, von ihr abhangig, 
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von ihr geschiitzt, wie Kinder sich an eine Mutter schmie- 
_ gen. Das uns am nichsten liegende Beispiel ist natiirlich 
der Dom des Mittelalters, dessen architektonischen Stil- 
gesetzen sich die Stilgesetze der tibrigen Kiinste, der Plastik, 
Ornamentik und Malerei angleichen muBten, was aber nie 
einen Akt der Vergewaltigung, sondern eher eines freien 
Entschlusses und gegenseitigen Einverstandnisses bedeutet. 
Der Grund dafiir mag ein doppelter sein: die Baukunst ist 
in formaler Hinsicht die allgemeinste, abstrakteste Kunst- 
provinz, dem Willen der Gemeinschaft, mit deren Leben 
und Interessen der kultische Bau aufs engste verkniipft 
ist, sind die am allgemeinsten, unverhiilltesten, abstrak- 
testen zutage tretenden Gebilde am meisten angenehm; 
und zweitens bedenke man das Quantitative — Bauformen 
pflegen doch weit groBere Male zu erreichen als irgend- 
welche Plastik und Malerei! Trotzdem darf man die Bau- 
kunst, die mehr als alle iibrigen Kiinste in das Leben aller 
eingreift, nur mit den Grundténen in der Musik verglei- 
chen, die nicht groBeren Wert beanspruchen diirfen als die 
ubrigen Stimmen: erst die Gesamtheit aller sich gegen- 
seitig sttitzenden und steigernden ergibt den vollen, brau- 
senden Strom. — Die aus dem Geist der Gemeinschaft er- 
zeugte Baukunst leuchtet europaischen Augen, die erst 
wieder die Sprache der Formen zu lernen beginnen, von 
den tibrigen Kunstgebieten, abgesehen von der Ornamen- 
tik, noch am ehesten ein, denn man hat es hier nur mit 
reinen einfachen Formverhaltnissen zu tun, und jene Nicht- 
ibereinstimmung, die die meisten sonst zwischen Kunst- 
werk und Naturform als peinlich und argerlich empfinden, 
hat hier gar nicht statt, da es ja nichts nachzuahmen gibt. 
Man bewundert also ihre kraftige EKinfachheit oder ihre 
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maBlose Fiille — beides scheinbar ganz entgegengesetzte 
Merkmale, die alles gemeinsame ausschlieBen — und nur 
in seltenen Fallen wird man ahnen, dal} dennoch eine tie- 
fere Einheit des Wollens besteht. Diese Einheit ist das, 
was als das Dynamische bezeichnet werden kann, das heibt 
ein wenig anders ausgedriickt: Gemeinschaftsarchitektur 
ist Ausdruck eines Bewegungswillens, eines elementaren 
Schopfungstriebes, im Gegensatz zur Architektur der ,,Dar- 
stellung“, der Ruhe, der statischen Verhaltnisse, die einen 
Gleichgewichtszustand spiegelt. Die Dynamik, der. Be- 
wegungswille, der elementare Trieb kann sich in sehr ver- 
schiedenen Formen aufern. Man stelle sich eine Barock- 
kirche vor — hier ist das Dynamische im GrundriB, der 
niemals harmonisch-ruhige Ziige hat, vielmehr schwingen- 
de Bewegtheit ist und von ,,Schwerpunkten“ bestimmt 
wird. Die Bewegtheit des Grundrisses bestimmt auch die 
hundertfach gebrochenen und schwingenden Flachen des 
AuBenbaus, ja sie flackert meist erst in den bewegten 
Standfiguren der Dacherfirste zu Ende. Oder man denke 
eines gotischen Domes, dessen dynamische Tendenzen sich 
in hymnisch aufwartsstrebende Rippenkonstruktionen um- 
setzen. In Indien, China und so weiter ist die Heimat 
einer dynamischen Sakralbaukunst, durch die nicht Raum 
gestaltet wird, die vielmehr nur AuBenbauten, deutlicher: 
Turmbauten oder riesige architektonische Denkmale auf- 
richtet. Ihre Aufschichtung ist pyramidenartig. Sie erfolgt 
in Form von Terrassen oder Stufen, deren Durchmesser 
sich nach oben dauernd verjiingt und in einem Gipfel 
endet. Wir erfassen also hier eine neue Form des Willen- 
haften: die der Staffelung, die am ibersichtlichsten im 
Pagodenbau zutage tritt. — Ein agyptischer Niltal-Tempel 
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ist nicht weniger aufschluBreich, denn nicht allein die 
Gesamtanlage enthalt mannigfache Bewegungen und Stei- 
gerungen der Bauformen, sondern auch die Saulen der 
_ »Saulensale“, die doch streng genommen nichts als ,,Stiitz- 
glieder“ sind, wirken in ihrer riesigen Massivitat und ihrem 
bedrangenden Dichtnebeneinander vollkommen dynamisch 
(vergleiche Karnak, Luxor und andere). Der Eindruck 
des Bedrangend-Dynamischen kann sich aber auch aus ver- 
wirrender Fille und Vielzahl plastischer Glieder erzeugen, 
die den Gesamtcharakter des Bauwerks entscheidend be- 
stimmen: das beweisen vor allem indische Tempel, doch 
auch hin und wieder christliche Kathedralen. Die Betrach- 
tung der agyptischen Saule ruft die Erinnerung an eine 
weitere Moglichkeit elementaren, dynamischen Ausdrucks- 
triebes in Erinnerung: ich meine jene Baugebilde von la- 
pidarer Einfachheit, die primitivste Raumgedanken ver- 
koérpern, also mittelalterliche Kastelle, agyptische Pyra- 
miden, Turmgebilde wie das von Samarra, afrikanische 
Herrschergebaude wie das von Dikoa in Hinter-Aamerun. 
Solche Bauformen erschiittern durch ihre Einfachheit, die 
aber keineswegs zugleich ,,stille GroBe* bedeutet, vielmehr 
als Ausdruck von architektonischen Urtrieben empfunden 
wird. Die Ungebrochenheit und Hochspannung des Bau- 
gefiihls duldet hier keine Schwachung der reinen, strengen 
Flachenwirkung durch Glieder oder Schmuckmotive, die 
dem gewaltigen Gesamtrhythmus nicht unmittelbar dienen 
konnen. — Diese Beispiele scheinen mir die hauptsachlich- 
sten Typen einer ,,Ausdrucks-“(Gemeinschafts-)Architektur 
zu reprasentieren; sie beweisen, daf} das Dynamische sich 
nach sehr verschiedenen Richtungen hin entfalten kann, 
Richtungen, die natiirlich wieder mannigfache Verbin- 
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dungen und Spielarten unter sich begreifen. Von der Bau- 
kunst der Volker und ihrer Gemeinschaftskulturen ist bis | 
heute am allerwenigsten die Rede gewesen, und doch sollte | 
gerade damit immer angefangen werden, da das Form- 
gefuhl der Volker in ihren Bauten sich im eroBten Mab- 
stab offenbart, und die meisten plastischen, malerischen 
und oriole Erzeugnisse von hier aus am natur- 
lichsten begreiflich werden. 

Das Tektonische ist bei einer zahllosen Menge von plasti- — 
schen Werken dieser Stilwelt véllig unverhillt. Neger und 
Indianer zum Beispiel gliedern Masken, indem sie Auge, 
Braue, Nase, Mund in allgemeinster, streng in sich ver- 
festigter und geschlossener Pragung geben; und doch steht 
jede solcher Einzelpragungen in engstem, organischem Zu- 
sammenhang mit allem ibrigen, sie haben ein rhythmisch 
bedingtes Verhaltnis untereinander. Die gleiche Beobach- 
tung kann man an romanischen Skulpturen, an Rund- 
plastiken aus RufBland, China, Siidindien, dem Siidsee- 
gebiet und anderen. Bezirken machen: jeder Korperteil 
ist streng in sich ausgeformt und gleichzeitig Glied einer 
gesetzmaBigen Ganzheit. In denselben Gebieten herrscht 
auch das Prinzip des Kubischen oder mindestens die starke 
Neigung dazu, das heiBt die instinktive Anerkennung der 
starren, durch rechte Winkel betonten Blockhaftigkeit. 
Diese Block- oder WiirfelmaBigkeit ist die abstrakteste 
aller plastischen Ausdrucksmoglichkeiten: die Kom position 
der Figur respektiert die urspriinglich real vorhandene, im 
Verlauf der Arbeit immer ,,ideeller“ werdende blockhafte 
Form des gegebenen Materials, das gerade baarbeitet wird. 
Die Sitzfiguren der Agypter und die Mehrzahl plastischer 
Arbeiten jener sicherlich am meisten formempfindenden 
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_ Rasse, der Neger, mégen das Behauptete verdeutlichen. 
Nicht minder wichtig ist hier auch der Trieb, kérperhafte 
Naturformen in abstrakte, geometrische Grundformen um- 
zudenken: ein Kopf wird so die Form einer Kugel oder 
eines Ovals erhalten, ein Hals oder Oberkorper wird ein 
zylinderartiges Gebilde werden, eine Frauenbrust wird aus 
zwei Halbkugeln gebildet, eine Faust als Wiirfel sichtbar 
gemacht und so fort. Alles bildnerisch Geformte wird 
durch eine tektonische Struktur gebunden, die das inne- 
wohnende Gesetz dieser Plastik bedeutet. — Doch solche 
Art von ,,Abstraktion“ ist nur der eine Weg der Gemein- 
schaftsplastik. Es gibt noch einen anderen, der vor allem 
von den gotischen und indischen Bildhauern beschritten 
worden ist. Das Architektonisch-Dynamische ist hier nicht 
so offensichtlich, die ausdruckschaffenden ,, Deformationen“ 
‘sind bei weitem nicht so gewaltsam, wie in den vorher 
genannten Stilgebieten. Die gotische und die indische 
Plastik erscheinen dagegen gehalten als Naturalismus. Und 
tatsachlich sind diese Bildwerke durchaus ,,naturnah“, und 
das Streben ihrer Meister nach Lebenswarme ist ganz un- 
verkennbar. Doch in den weitaus meisten Fallen trium- 
phiert auch hier der geistige Trieb, dem die Naturformen 
dienstbar werden miissen. Im Grunde ist das eine Para- 
doxie: Geistiges durch Sinnliches auszudriicken! Doch man 
mu beobachten, wie das Geistige dieses Sinnliche zu bie- 
gen versteht: die Figuren der Gotiker dehnt es in die Lange 
und fiigt sie dem Vertikalismus der Dome ein, die Bild- 
nereien der indischen Kiinstler wolbt es zu einer tropi- 
schen Rundheit und einer Fiille aus, die dicht am Bersten 
scheint. Doch nicht genug damit — auch die Korper- 
bewegungen dienen ganz dem geistigen Ausdruck. In je- 
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dem plastischen Bilde wirkt ein Ausdrucksgesetz, das die | 
Funktionsbewegungen der Glieder und, falls solche vor- | 
handen, auch den FluB der Kleider bestimmt; ja es wirkt | 
bis in die Képfe hinauf und spiegelt sich in der Gesichts- 
mimik. Hier bemerkt man rund ausladende oder eckig 
gebrochene Bewegungen, vor allem auch die beriuhmte 
»gotische“ Kérperlinie, die tibrigens auch in der indischen 
Plastik eine Rolle spielt. Das Nahere braucht hier nicht 
ausgefiihrt zu werden, da es sich nur um Richtungshin- 
weise handeln kann. — Es soll noch bemerkt werden, daB 
die Farbe im Gebiete der Ausdrucksplastik nicht ohne Be- 
deutung ist. Der weife Marmor hat hier keine Heimat, 
hingegen sieht man eigenfarbige oder geténte und bemalte 
pordse Steinarten, gebrannten Ton, gelbe, braunliche Me- 
talle, vor allem aber Holzer iiberall verwendet, und zwar 
in gliicklichster Anpassung an den eigentiimlichen Charak- 
ter des jeweiligen Bearbeitungsstoftes. Allenthalben drangt 
sich uns in diesen Zonen die Empfindung auf, da hier 
der tiefste Sinn des plastischen Gestaltens vollkommen er- 
faBt und verwirklicht sei. Deshalb begreifen wir, da hier 
auch eine Monumentalplastik hat entstehen kénnen, die 
den Geist der Monumentalitat enthalt, der auch schon in 
den raumlich wenig umfangreichen plastischen Gebilden 
lebt.— Das Relief lebt in noch engerer Verbindung mit der 
Architektur, es schwebt sonderbar in der Mitte zwischen 
Plastik und Flachenkunst. Man kann schwer sagen, ob es 
mehr von der Plastik oder mehr von der Malerei sein Ge- 
setz empfangt, zumal hier wieder zwei sehr verschieden- 
artige Stilgattungen beobachtet werden kénnen: die Re- 
liefs der Agypter und des Tempels von Angkor-Vat tber- 
spannen flach und traumhaft weite Steinflachen, wahrend 
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_ romanische und die Mehrzahl der indischen Arbeiten die 
_ Figuren wie Hiigel zeigen, die aus Schattenteichen heraus 
_ sich dem Licht entgegenrunden. Die Komposition der Re- 
liefs dieser kulturell und geistig gebundenen Stilwelt ist 
der der Bilder eng verwandt, von denen gleich die Rede 
sein wird; rhythmische Symmetrie und Parallelitat, Zwei- 
dimensionalitat und Streben nach Flachenausfiillung steht 
auch hier in Geltung. 

DaB jedes einzelne Kunstgebiet der Gemeinschaftsstile sei- 
ner besonderen Gestaltungsaufgabe genau und folgerichtig 
gerecht zu werden bestrebt ist, und trotzdem oder gerade 
dadurch in organischer Verbindung mit den ibrigen lebt, 
beweist besonders deutlich die Malerei der Volker. Natur- 
gemaBes Ziel, naturgemaBer Sinn der Malerei und aller 
graphischen Ausdrucksweisen ist namlich Darstellung, die 
den Bedingungen der Flache entspricht. Es liegt im Wesen 
der malerischen Kiinste, daf3 sie nicht ins Herrschaftsgebiet 
des Plastischen tibergreifen, also Raumliches darbieten, 
vielmehr das Zweidimensionale, also Hohe und Breite, re- 
spektieren; deshalb gilt es, alles raumlich dreidimensio- 
nal Erscheinende in Flachenhaftes zu tbersetzen, ohne 
dabei den Charakter des raumlich, plastisch Bestehenden 
kinstlich festhalten zu wollen, was nur auf Augentau- 
schung hinauslaufen wiirde. Die Elemente, die sich dem 
»primitiven“ Maler darbieten, sind zweifacher Natur, es 
sind: Linie und Farbe. Charakteristisch nun ist deren ein- 
fache und kraftvolle Verwendung und Verbindung inner- 
halb dieser Stilwelt, was sehr leicht verstandlich wird, 
wenn man bedenkt, dal} hier Menschen leben und wirken, 
die von urspriinglichen, unzersetzten, ja elementaren Ge- 
fiihlen bewegt sind, fiir welche sie stets nach méglichst 
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starkem und eindringlichem Ausdruck suchen, der um so 
unmittelbarer und nachhaltiger wirken wird, je einfacher 
er ist. Die Linie, als Kontur gefaBt, erhalt hier rhythmi- 
schen Eigenwert, sie hiitet sich vor allem Schweifen in die 
Tiefe, wodurch sie dem Symbolischen entsagen und dem 
Naturalismus mit seinen perspektivischen Wirkungen ver- 
fallen wiirde. Die Farbengebung muB, entsprechend der 
ganzen seelischen und weltanschaulichen Verfassung der 
in Frage stehenden Volker, eine summarische sein, und 
die unbeirrbare Sicherheit in der Verwendung und Vertei- 
lung, in der Herstellung von Beziehungen unter den ein- 
zelnen Farbformen ist immer bewunderungswiirdig, es 
ist jene Sicherheit, wie sie nur aus angeborenem Farbig- 
keitsempfinden entstehen kann. Die Vorliebe fiir méglichst 
reine, ungebrochene, volle Farbenwerte fallt in die Augen, 
diese sind am allerbesten geeignet, Lebensgefiihle zum 
Ausdruck zu bringen, nicht minder aber auch dem ,,meta- 
physischen Bediirfnis“ zu entsprechen. Farbige Differen- 
zierungen, sogenannte ,,Téne“, spielen nur in der ostasiati- 
schen Landschaftsmalerei eine, sogar ganz wesentliche 
Rolle, was jedoch durchaus nicht hindert, daf§ der Charak- 
ter des Flachenhaften sireng gewahrt ist und linearper- 
spektivische Wirkungen, also Scheineffekte, ausgeschlossen 
bleiben.— Was die kompositionelle Anlage der Bilder an- 
betrifft, so nimmt man iiberall das Streben wahr, die zur 
Verftigung stehende Flache, deren Mae natiirlich auch 
dem darzustellenden Vorstellungskomplex entsprechend 
gewahlt worden sind, nach Méglichkeit zu fiillen; leere 
Flachenteile werden, wenn nur irgend méglich, vermieden. 
Die Anordnung der Figuren erfolet in mehr oder minder 
streng gewahrtem Parallelismus. Es kommt ein Parallelis- 
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mus vor, der die Konsequenz und Eindeutigkeit eines be- 
stimmten Wollens und Handelns dadurch ausdriickt, daB 
er alle Korpergesten in ein- und dieselbe typische Bewe- 
gungsrichtung zwingt, zum Beispiel das Schreiten oder 
Stehen menschlicher Figuren auf agyptischen oder byzan- 
tinischen Bilddarstellungen. Oder die Szene wird durch 
Parteien gegliedert, die in irgendwelchem Verhaltnis zu- 
eimander dargestellt sind und einander das Gleichgewicht 
halten. Hintereinander gedachte Figuren werden als zweite 
Schicht tiber der ersten, der ,, Vordergrundschicht“, die aber 
im Bildraum als unterer Figurenstreifen erscheint, ange- 
ordnet, und zwar in gleicher GréBe wie die,, Hauptfiguren“. 
Die landschaftlichen und szenischen Bestandteile des Bil- 
des, soweit solche vorhanden sind, tirmen sich infolge- 
dessen in die Hohe der Flache, statt, wie beim illusionisti- 
schen Bilde, sich in eine vorgetauschte Raumtiefe zu ver- 
fliichtigen. Wollte man ein solches Verfahren im Sinne des 
nicht mehr naiv empfindenden, sondern reflektierenden, 
perspektivisch aufgeklarten Betrachters bezeichnen, so mtiB- 
te gesagt werden, dal} die Darstellung wie aus der Hohe 
gedacht und aufgenommen erscheint. Dies Prinzip des 
»hohen Augenpunktes“ ist von den ostasiatischen Meistern, 
im Gegensatz zu den anonymen Malern der tibrigen Ge- 
meinschaftsstilgebiete, besonders auch denen des europa- 
ischen Mittelalters, anscheinend bewult in Anwendung 
gebracht worden, um das Grundgesetz der Bildgestaltung, 
die Flachenhaftigkeit nicht verletzen zu miissen. — Man 
hat die hier in aller Kiirze betrachteten malerischen Aus- 
drucksgewohnheiten als ,,dekorativ“ bezeichnet und sie da- 
mit solchen ,,hoher“ Kunst entgegensetzen und unterord- 
nen zu ko6nnen gemeint, doch der Begriff des ,,.Dekorati- 
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ven“ enthalt keinerlei ernstlichen Einwand; er ist, ebenso 
wie der des ,,Aunstgewerbes“ ein Erzeugnis individualisti- 
scher Kunstgesinnung und existiert fiir Volker mit grofen 
originalen Kunstkulturen weder als Wort, noch auch dem 
Sinne nach, da alles kiinstlerische Bilden hier als einheit- 
lich umfassender Schopfungsakt zu denken ist. 

Nach dem eben Gesagten wird es in Zukunft zweckmabBig 
sein, die Ornamentik, die ,,Verzierungskunst“ der Vélker- 
gemeinschaften als Bestandteil entweder der Plastik oder 
der Malerei zu betrachten. Eine reimliche Isolierung von 
diesen ihren beiden Schwestergebieten ist kaum mdglich, 
da die gemalten, geschnitzten oder gehauenen Werke meist 
mit Zierwerk iippig durchsetzt sind; sie ist aber auch keines- 


wegs notwendig, da ein Ornament von ebenso machtigem — 


und geheimnisvollem Leben strotzen kann, wie ein Bild 
oder eine Skulptur; vor allem aber: weil Formempfindung 
im Grunde— hier wenigstens, in dieser Stilwelt ist das so! — 
iiberall ein- und dieselbe ist. Unterzieht man die schmiicken- 
de Kunst dieser Volker einer naheren Betrachtung, so darf 
das immer nur im Zusammenhang mit einer Betrachtung 
der ibrigen Kunstgebiete erfolgen. Uns fehlt fiir diese Be- 
trachtung der Raum, nur soviel soll hier noch gesagt sein, 
daB die unersch6pfliche Fille, Gesundheit und tiberzeugen- 
de Gewalt der ,,Ausdrucks“-Ornamentik und des ,,Kunst- 
gewerbes“, das dadurch im héchsten Sinne ausdrucksvoll 
ist, da es im héchsten Sinne ,,zweckmaBig“ ist, fast wie 
ein Naturwunder wirkt! Die kunstgewerblichen Bestre- 
bungen unserer westlichen Gegenwart erscheinen, daneben 
gehalten, meist wie komische Selbstgefalligkeiten und 
miiBige Spielereien, selbst wenn man zugesteht, daB heute 
ungeheuer viele ,,geschmackvolle* und ,,angenehme“ Dinge 
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produziert werden. Aber das ist letztlich alles nur fiir ver- 
mogliche Leute da und wird von feinnervigen, prezidésen 
Kunstgewerblern mit witzigen, mehr oder weniger geist- 
reichen Einfallen hervorgebracht, die, wenn der schmale 
Bach des Eigenen versiegt, unbedenklich Anleihen zu 
machen wissen bei dem Riesenschatze dessen, was aus stil- 
gewaltigeren Zeiten erhalten geblieben ist. Die Schmuck- 
kunst aus dem Geiste der Gemeinschaft aber ist ein un- 
verauBerlicher Bestandteil im Leben aller Volksgenossen, 
ihre Wirkungssphare reicht bis zu den geringsten alltag- 
lichen Gegenstanden hinab. Sie bezeugt ein iiberquellendes 
Phantasieleben, das niemals in Verlegenheit gerat, sie be- 
wahrt das Erbe friiherer Zeiten, ohne doch der Traum- 
kraft zu entbehren, die zu unendlicher Verzweigung, ZU 
unaufhorlichem aril der Formen und Motive drangt. 


* 


Die auBergewohnliche Bedeutsamkeit der ostasiatischen 
Kunstkultur macht es fast unumganglich, dai wir ihr an 
dieser Stelle eine gesonderte Betrachtung widmen. Es hat 
namlich den Anschein, als ob alle die Merkmale, die bis- 
her besprochen wurden, innerhalb des chinesisch-japani- 
schen Kunstbezirks ihre Geltung verloren, was zur Folge 
haben wiirde, dal} dieses riesige Stilgebiet aus der Welt 
der Gemeinschaftskunst herausfiele. Zwar sagen uns unser 
Gefiihl und unser Wissen iiber 6stliche Kulturformen, da 
dies unméeglich der Fall sein kann, und doch muB andrer- 
seits ganz unumwunden zugegeben werden, dal} hier Er- 
scheinungen auftauchen, die individualistischen Verhal- 
tungsweisen entstammen miissen und nach der anderen 
Seite, nach der Welt der personlichen Kunstleistung, hin- 
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iiberweisen. Zum Beispiel ist in China seit Jahrhunderten 
ein lebhaftes historisches Interesse nachweisbar, Personlich- 
keit und Name jedes einzelnen Kiinstlers sind seit langem 
auBerordentlich wichtig genommen worden, die Kunstge- 
schichtsschreibung, mag sie sich auch vor allem auf Male- 
rei beschranken, ist eine selbstverstandliche Erscheinung, 
man begegnet einem ausgesprochenen Sammeleifer, einer 
Kunstpflege, die Museen ins Leben ruft, da das Werk als 
etwas Einmaliges und auBerordentlich Kostbares gilt; man 
bemerkt einen stark entwickelten Sinn fiir die asthetische 
Wertbedeutung des Kunstwerks und hat den Kindruck, 
als sei der Chinese oder Japaner bis in die unteren sozialen 
Schichten hinab der ausgesprochenste Aesthet, den man 
sich denken kénne. Doch nicht nur dies, man erinnert 
sich auch einer Menge von unverkennbar individualisti- 
schen Stilbestandteilen, man denkt an die Uniibersehbar- 
keit von kiinstlerischen Sonderhandschriften, an die aus- 
schlaggebende Bedeutung der ,,Tone“ und Nuancen, an 
den nichtlinearen und durchaus unsymmetrischen Cha- 
rakter der meisten ostasiatischen Landschaftsbilder. Die 
Schwierigkeit, der Menge solcher gegenteiligerBeweismittel 
‘Trotz zu bieten und dennoch Einheit und Gemeinschaft 
im Ausdruckswollen nachzuweisen, nicht nur zu behaup- 
ten, scheint freilich eine nicht geringe zu sein, besonders 
wenn man an die ungewohnlich verwickelte und mannig- 
faltige Kunstgeschichte Chinas denkt, die sich durch viele 
Jahrhunderte streckt, und ferner in Betracht zieht, daB bei 
dieser Gelegenheit nur das Allernotwendigste zur Sprache 
kommen darf.— Von vornherein soll darauf hingewiesen 
werden, daf} das chinesische Kunstreich (dies steht natiir- 
lich im Vordergrunde des Interesses, da das japanische 
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nur ein SchéBling davon ist) keineswegs eine streng ge- 
schlossene festbegrenzte Einheit darstellt, seine Krafte sind 
nicht restlos aus den eigenen Quellen gespeist, man sieht 
sehr verschiedenartige Stilbewegungen, die sehr verschie- 
denen Geisteshaltungen entsprechen, nebeneinander wir- 
ken, sich durchkreuzen oder mischen. Jede dieser einzelnen 
Sirémungen ist so wichtig, daB man sie eigentlich geson- 
dert verfolgen mitiBte, doch mu hier darauf verzichtet 
werden, da wir uns ausschlieflich mit der Frage nach dem 
ursprunglichen Sinn, nach der Grundstruktur dieser beiden 
eng zusammengehorigen und doch wieder auch sehr ver- 
schieden gearteten Kunstgebiete befassen diirfen. Dieser 
Sinn und diese Struktur, aufs engste verwachsen mit We- 
sensanlage, Vorstellungsleben und Kulturgeschichte dieser 
Volker, pragt sich besonders klar in Werken der friitheren 
Zeiten aus; das anfanglich Vorhandene wird im Verlauf der 
folgenden Perioden zwar durch neue Motive verandert, ja 
streckenweise beinah ganz verhillt, doch immer wieder 
sieht man es auftauchen, da es sich in den Tiefen unver- 
wiistlich zu erhalten wuBie. 

Die Kultur des alten China wird in geistig-religidser Hin- 
sicht bestimmt durch die Verehrung des Himmels, der Erde 
und der Ahnen, durch Geisterkult und Damonenglauben; 
unsichtbare, doch auBerst regsame Machte haben Einfluf 
auf das Alltagsleben und setzen die Phantasie dieser Men- 
schen dauernd in Erregung. Diese ,,primitiven“ Vorstellun- 
gen, Gefiithle und Wirkungskrafte haben sich durch die 
Jahrtausende bis heute in der Volksseele erhalten. Von den 
Kunstgestaltungen jener friihen Zeiten, die den genauen 
Abdruck solcher Geistes- und Lebensstimmung enthalten 
haben miissen, ist das meiste verloren gegangen; am besten 
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ist man iiber die Ornamentik unterrichtet, die sich an 
heiligen Bronzegefafen erhalten hat, sie ist eine vollig geo- 
metrisierte Band- und Tierbandornamentik und weist eine 
auffallende Verwandtschaft mit den von Worringer in 
den Vordergrund seiner Untersuchungen geriickten alt- 
germanischen Schmuckmotiven auf. Der Charakter der 
verlorenen (Wand-)Malereien wird sich aus plastischen 
Werken, wie den bekannten Grabreliefs in Schantung (um 
150 nach Christus) ablesen lassen; hier hat man alle Stil- 
eigentiimlichkeiten beisammen, die wir fiir Flachendar- 
stellungen gemeinschaftsmafiger Kulturen in Anspruch 
nahmen, also: Fiillung des Bildraums, Anordnung des 
raumlich hintereinander Gedachten in F'lachenstreifen uber- 
einander, strenge rhythmische Symmetrie in der Ver- 
teilung der Figuren, typisierenden Ausdruck der Korper- 
bewegungen, Bevorzugung der Profildarstellung, geome- 
trische Stilisierung der Pferdeleiber, vor allem auch der 
Baume, alles in auffallender Ubereinstimmung mit agyp- 
tischen oder assyrischen oder romanischen Werken. — Seit 
Beginn des vierten Jahrhunderts nach Christus wird der 
EinfluB des Buddhismus machtig, der einen eigenen, vom 
altchinesischen abweichenden Stil erzeugen muBte. Die 
Folgezeiten unter den groBen Dynastien sieht man geistig 
und kiinstlerisch durch ein unaufhorliches Kraftespiel zwi- 
schen diesem Buddhismus, der Lehre des Konfuzius und 
der des Lao-tse bewegt. In Bildern den Stilwillen einer 
durch eine solche Religion gebundenen Menschengemein- 
schaft nachzuweisen, sind wir freilich auch hier nicht in 
der Lage, da sich keine Originale erhalten haben, obwohl 
von dem ,,grofartigen monumentalen symmetrischen Kom- 
positionsstil“ (vergleiche K. Woermann: Geschichte der 
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Kunst, Band 2, Seite 264) der Wandgemialde des grofen 
Landschaftsmeisters Wu-tao-tse gesprochen wird, der ein 
Bekenner der Buddha-Lehre gewesen ist. In der Plastik 
jener spateren Jahrhunderte, die besonders hohen Kunst- 
ruhm hat, haben auffallend naturalistische Stilbestrebungen 
mit ,,idealen“, streng gebundenen gewechselt oder beide 
Richtungen wirkten auch dicht nebeneinander. Am weit- 
aus deutlichsten tritt, die geistigen Verschiedenheiten ge- 
wissermaBen iibersehend, ein groBer gemeinsamer Stilwille 
in der Architektur zutage, die in China an sehr feste Tra- 
ditionen gebunden ist und sich infolgedessen bis in die 
Neuzeit hinein ohne wesentliche Veranderungen im Typus 
erhalten zu haben scheint. Diese Baukunst der Chinesen 
mute nun aber, falls sie als Ausdruck allen gemeinsamer 
Triebe gelten wollte, dynamisch sein. Schon seit langem 
hat man ihre willenhafte Bewegtheit empfunden, indem 
man von ihrem ,,Barockcharakter“ sprach. Es ist ibrigens 
viel zu wenig bekannt, wie lebhaft chinesische Schmuck- 
formen von den Menschen der Barockzeit als wesensver- 
wandt empfunden worden sind. Das Dynamische liegt bei 
den chinesischen Bauten weniger im Grundril}, der in den 
meisten Fallen ziemlich einfache Rechteckgebilde auf- 
weist, als vielmehr im Aufbau und in den Einzelbildungen: 
hier herrschen die dynamischen Prinzipien der Staffelung 
und Schweifung. Der Trieb zur Staffelung der Baumassen 
findet seinen grofartigsten Ausdruck in den Terrassen- 
anlagen —ich erinnere vor allem an den Tempel des Him- 
mels in Peking, ferner in Pagodentiirmen, Grabpyrami- 
den, Tor- und Befestigungsbauten. Die Schweifung tritt 
uns schon an jedem Walmdach, an jeder Tempelpforte 
vor Augen; im einzelnen sei hier erinnert an die vielfaltig 
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ineinandergeschobenen Dachergebilde, die gew6lbten Dach- 
ziegel, die ausgebuchteten Balkons, den oft verwirrend 
reichen plastischen Schmuck und ahnliche fiir die Tem- 
pelbaukunst der Chinesen 4uBerst charakteristische Be- 
standteile. SchlieBlich diirfen zwei wichtige Zige nicht 
unbeachtet bleiben, die in nicht geringem Malje der Bau- 
kunst der Gemeinschaft tiberhaupt eigentiimlich sind: es 
ist die lebhafte Farbigkeit, sowie die erstaunlich sicher er- 
fiihlte organische Einordnung der Gebaude in die Land- 
schaft, aus der sie geradezu herausgewachsen zu sein und 
deren Sinn sie zu erfiillen scheinen. — Der gewichtigste 
Einwand gegen einen ,,Malstil“ aus dem Geist der Gemein- 
schaft, wie er Ausdruckskulturen eigentiimlich zu sein 
pflegt, scheint aus der Geschichte der chinesischen Land- 
schaftskunst zu erstehen. Denn erstens pflegen reine Land- 
schaftsdarstellungen sonst nirgends in Kunstkulturen der 
Gemeinschaft vorzukommen, und dann entspringen die 
chinesischen Landschaften ganz zweifellos einem seelischen 
Erleben, das nur selten vorkommen kann. Diese Bilder wen- 
den sich niemals an das Volk, das sie nie ganz verstehen 
kann, da sie viel zu leise, zart und késtlich sind, sie wollen 
nur mit seelisch erlebenden Einzelbetrachtern zu schaffen 
haben. Die groBen Zeiten der chinesischen Landschafts- 
malerei, die Tang-, Sung- und Yiian-Periode, sind geistig 
durchwirkt nicht vom Buddhismus allein, sondern auch 
von der Gedankenwelt zweier chinesischer Denker aus dem 
funften Jahrhundert vor Christus, in denen sich gewisser- 
maBen die beiden Hauptrichtungen und Hauptméglich- 
keiten chinesischer Geistesart verkorpert haben. Der eine 
von ihnen ist Konfuzius, der bei weitem einfluBreichere 
Reprasentant chinesischer Charakter- und Gesinnungsideale, 


* 118 # 


der als solcher auch heute noch allgemeine Verehrung ge- 
niet. Der andere ist sein alterer Zeitgenosse Lao-tse, jener 
erhabene Mystiker, der in Verborgenheit lebte und starb 
und nur eine Handvoll Aphorismen hinterlassen hat; er 
ist Metaphysiker wie Buddha, und seine Lehre geht nur 
wenige an, die tiefen Geistes und in der Lage sind, sich 
bis zur letzten Hohe der Erkenntnis durchzudenken. Das 
Spiegelbild seiner, der konfuzianischen Moralphilosophie 
von Grund auf entgegengesetzten Geisteshaltung enthalten 
die vollkommensten der chinesischen Landschaftsbilder. 
Diese Malerei ist eine intime Kunst der kontemplativen 
Versenkung in das ewige Walten, das die Welterschei- 
nungen erhalt und iiberall, auf intuitive Weise, wahrge- 
nommen werden kann, sie ist eine tiefreligidse Kunst ohne 
mythologische und phantastische Ziige, ihr Geheimnis ruht 
in der Art, wie sie eine ,,pantheistische“ Grundstimmung 
symbolisiert, die sich in der Seele des Malers aus der Wahr- 
nehmung des gdttlichen Allebens in Bergen, Baumen und 
Wasser erzeugt hat. Die reinsten Beispiele dieser Kunst 16- 
sen sich ins Geistige, Musikalische auf. Hier ist anscheinend 
alles auf das Sondererlebnis des Einzelnen angelegt, wodurch 
der Zusammenhang der Gesamtheit aufs empfindlichste be- 
droht wird. Doch ich erinnere an den Nachdruck, der bisher 
nicht nur auf die volkische, sondern auch auf die geistige 
Gemeinschaft gelegt wurde, die nicht minder fest ist und 
nicht minder bildhaften Ausdruck finden kann. Lao-tse 
weist auf diese héhere, geistige Gemeinschaft hin als auf das, 
was seit uralten Zeiten war und in allen Zeiten sein wird. 
Ebenso wie die mystische Gesinnung kann namlich auch 
die mystische Landschaftskunst, da sie Ausdruck jener 
Gesinnung ist, ihre Meister und Betrachter zu einer ,,Ge- 
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meinde“ zusammenschlieBen, das heibt zu einer geistigen 
Verbundenheit; diese Gemeinschaft lost sich damit aber 
von der groBen Einheit des Volkes, das fiir solche erhabenen 
Erkenntnisse und Kunstgebilde kaum jemals reif werden 
wird, nicht imnerlich ab, vielmehr erbliiht sie wie eine 
Wunderblume aus der groBen, umfassenden Ganzheit. Von 
hier aus wird die psychologische Unméglichkeit begreif- 
lich werden, weshalb die chinesischen Landschaftsmaler 
sich fiir ihre Zwecke nicht der sonst in Kunstgebieten der 
Gemeinschaft iiblichen Stilmittel bedienen konnten und 
weshalb lebhafte Farbigkeit, strenge Konturenbildung, 
symmetrische Bildordnung, schematische und typische Ge- 
staltungsformen hier vermibt werden miissen. — Sieht man 
indessen etwas genauer hin, so bemerkt man in der stili- 
stischen Haltung dieser Landschaftsbilder gewisse, wenn 
auch meistens sehr verhillte Zuge, die eme unverkenn- 
bare Verwandtschaft haben mit Hauptmerkmalen des Ge- 
meinschaftsstiles, nur sind dieselben, entsprechend der viel 
sublimeren, geistigeren Art der mystischen Geistesgemein- 
schaft, eben auch Ziige viel freierer, loserer, feinerer und 
intimerer Art. Vor allem dieses, dai die Gestaltung sich 
ganz im Flachenhaften halt und nie die Absicht raum- 
licher Ilusionswirkung erkennen laBt. Dies gilt fiir die 
gesamte Malerei Ostasiens. Alles Perspektivische namlich 
wird, da den Gesetzen der Flache zuwiderlaufend, klug 
vermieden, namlich dadurch, daB der ,,Blickpunkt“ sehr 
hoch gelegt wird, so daB alles wie von oben betrachtet er- 
scheint. Die Bildform selber ist eime mehr oder weniger 
fliissige, bewegte, entsprechend dem religidsen Hauptbe- 
griff des ,,tao“, der das schdpferische, bewegte gottliche 
Alleben meint, nur eben folgen die Formbewegungen des 
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_ Bildes mehr einem persénlich-seelischen, als einem mathe- 
matisch-symmetrisch bedingten Rhythmus. Das rhyth- 
mische Leben der Formen ist frei geworden von der Bin- 
dung durch die Tradition, es untersteht nicht mehr allge- 
meinverbindlichen Gesetzen der Vorstellung und Veran- 
schaulichung, doch nicht, um ziigellos zu sein, vielmehr um 
nur noch dem Gesetz der einsam dem Erlebnis hingegebenen 
Seele folgen zu kénnen. — Wahrend die sich des Hoch- 
formats (Rakemono) bedienende Landschaftsmalerei vor 
allem im taoistisch und buddhistisch gesinnten Siidchina 
entstanden ist, hat sich im nordlichen Teil des ungeheuren 
Reiches eine epische Malerei der Breitformate (Maki- 
mono) ausgebildet, die, in Ubereinstimmung mit den 
konservativen Idealen des Konfuzius, reiche Schilderungen 
menschlicher 'Taten und Begebenheiten der Vergangenheit 
unternahm. (Nach H. v. Keyserling: Reisetagebuch eines 
Philosophen, Band 2, Seite 682, waren die namhaftesten 
der chinesischen Landschaftsmeister Bekenner der Zen- 
Lehre, die die buddhistische Erkenntnis ins ausgesprochen 
-Mystische wendet.) Auch hier fallt die Verwandtschaft mit 
den Gestaltungsgesetzen der Gemeinschaftskunst durchaus 
nicht immer in die Augen; die rhythmische Ordnung 
ist auch hier viel loser, pers6nlicher, man merkt, dal 
man unter ,,gebildeten“ Menschen ist. Auch Bildnisse, im 
héchsten Mae naturgetreu, sind flachenhaft; ausgespro- 
chene, bunte, ja hin und wieder grelle Farben spielen 
eine nicht geringe Rolle; die Landschaft ist ganz szenisch 
angelegt, fast wie eine Tapete, da die menschlichen Be- 
ziehungen, die es zu preisen oder zu verewigen gilt, im 
Vordergrunde des Interesses stehen. K. Glaser weist auf 
die Verwandtschaft der alteren chinesischen Gemalde mit 
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der Buchmalerei des europaischen Mittelalters hin (ver- 
gleiche ,,Die Kunst Ostasiens“, Seite 129). — Die uniiber- 
sehbar reiche kunstgewerbliche Ralcur der Chinesen schlie[3- 
lich hat ein viel einheitlicheres Gesicht als Malerei und 
Plastik; ahnlich wie in der Baukunst wirken sich hier 
tiefste, gemeinsame Anlagen und Krafte aus, in deren 
Schépfungen zugleich die ganze chinesische Kultur, das 
also, was allen Abweichungen zu Trotz gemeinsame Grund- 
feste ist, den sichersten Ausdruck findet. Vor solchem 
Neue ewerice , das an Reichtum und Kostlichkeit alles 
Gherwifte, was sonst auf der Welt an derartigen Dingen 
PevHen den sein mag, kann gelernt werden, daB es eine 
Kunst der Sinnlichkeit um des ,,Sinnes“ willen, im Unter- 
schied zu einer Kunst der Sinnlichkeit der Sinne gibt. 
Weil es ein Wesenszug des chinesischen Menschen ist, daf 
er sinnlich ungewohnlich fein empfindet, aber zugleich 
die Witterung fiir den ,,Sinn“, der hinter allem Sinnlichen 
verborgen liegt, besitzt, deshalb konnen die Bewohner des 
Riesenreiches als das Volk der ,,Ausdruckskiinstler“ be- 
zeichnet werden. Jeder Handwerker ist hier von leben- 
digem Formgefiihl bewegt und setzt im Grunde nur die 
Arbeit der Natur fort; doch auch die kiinstlerisch nicht 
produktiven Menschen werden noch durch Natur- oder 
Kunstgebilde erschiittert, die unseren stumpfen Europder- 
augen ganz belanglos scheinen, weil sie unscheinbar sind. — 
Im AnschluB an diese kargen Bemerkungen iiber China 
soll der japanischen Kunstkultur in aller Kiirze gedacht 
werden, die auf der chinesischen ruht und wesentliche 
Bestandteile derselben sich angeeignet hat, wenn auch 
unter entsprechender Umbildung und eigentiimlicher Nu- 
ancierung. Auch in Japan bezieht sich das religiése Interesse 
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des Volkes vor allem auf Ahnenverehrung, und animisti- 
sche sowie damonistische Vorstellungen spielen trotz aller 
Zivilisiertheit noch immer eine erhebliche Rolle. Hieraus 
hat sich der Shintoismus, die Nationalreligion der Japaner, 
entwickelt und zwar unter Hereinnahme der konfuziani- 
schen Morallehren. Ebensowenig wie die Lehre des Kon- 
fuzius darf auch der Shintoismus als ,,Religion“ bezeichnet 
werden — er istim Grunde eine Ethik, in der Vaterlandsliebe, 
Wohlwollen und Gerechtigkeit empfohlen wird, was aber 
keineswegs verhindert, daf} das rituelle Zeremonienwesen, 
ahnlich wie in China, auch im Leben des Japaners eine 
ungewohnliche Bedeutung besitzt. Wirkliches religidses 
BewuBtsein ist eigentlich nur im japanischen, Buddhismus 
enthalten, der allerdings neben dem Shintoismus in ziem- 
lich breiter Geltung steht.— Auch hier in Japan gibt es 
»hunstgeschichte“, gibt es eine unverkennbare Stil-,,Ent- 
wicklung“ mit Zeiten der Gipfelung und des Verfalls, ur- 
springlich aber waren grofe, streng gebundene Kunst- 
ubungen vorhanden, die sich, gewissermafen unterhalb der 
Entwicklungsbewegungen, sehr lange lebendig erhalten 
haben. Diese gebundenen Stilformen aber waren Ausdruck 
religidsen oder gesellschaftlichen GemeinschaftsbewuBt- 
seins: ich erinnere hier an die buddhistische Kunst und an 
die Stilgemeinschaft der Ritter- und Adelszeit. Die bud- 
dhistische Tempelplastik strebt ganz unverkennbar und 
ahnlich wie die indische nach strenger Typisierung und 
rhythmischem Formenausdruck (vergl. K. With: Buddhisti- 
sche Plastik in Japan, Wien 1920), die heiligen Gemalde, 
in denen die alte Tradition der ostturkestanischen Wand- 
malerei sich forterhalt, bleiben trotz ihrer viel gréBeren 
Geschmeidigkeit und sogar lebhaften Bewegungstendenzen 
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doch stilistisch und kompositionell vollkommen gebunden. 
Und was die alte Feudalkunst anbetrifft, so wird die 
zwingende Kraft ihrer Linien und die oft unerh6rte Sicher- 
heit und Uberlegenheit ihrer Bildfiigungen nur aus Stil- 
iiberlieferungen verstandlich, die von einer fest in sich ge- 
schlossenen Kaste durch Jahrhunderte fortgeerbt worden 
sind. Spater folgten auch in Japan Zeiten ausgesprochener 
Individualisierung, Zeiten eines unverkennbaren Naturalis- 
mus, dem die geistige Veranlagung der Japaner mit ihrem 
Hang zum sinnlich ErfaBbaren, zur anmutigen, feinen, 
zierlichen Oberflache, zum Natiirlich- Unsymmetrischen 
noch viel leichter verfallen konnte als die chinesischer 
Kinstler. Im grofsen und ganzen verhalt sich alles, mit 
Ausnahme etwa der Hausarchitektur, die hier nirgends 
elementare Ausdrucksgewalt besitzt, ganz ahnlich wie in 
China, und man darf auch hier von einem rhythmischen 
Leben der Formen und Farben sprechen, das zwar nicht 
gerade mit dem iibereinstimmt, was wir in anderen groBen 
Stilkulturen wahrgenommen, das aber doch in den besten 
und fruchtbarsten Zeiten gefiihlsbedingte Ordnung her- 
stellt und geistigem Inhalt zuliebe mit Form- und Farben- 
verhaltnissen schaltet, also jeden nur sinnlichen Naturalis- 
mus unermefilich tiberragt, der nur dann entstehen kann, 
wenn auch dem geistig unfruchtbarsten Individuum die 
volle Freiheit von der Gemeinschaft zugestanden wird. 

FaBt man noch einmal zusammen, so darf mit Recht be- 
hauptet werden, daf} die kiinstlerische Kultur des éstlichen 
Asien vor allem in den friihen Perioden eine solche der 
Gemeinschaft gewesen und es in ihren untersten Schichten 
auch heute noch ist. Nur mufiten sich wahrend der jahr- 
tausendlangen Geschichte eines wandlungsfahigen Volkes 
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und im Hinblick auf die raumliche Weite des chinesischen 
Riesenreiches mit seinen vielen Millionen von Bewohnern 
naturgema} verschiedenartige geistige Bediirfnisse erzeu- 
gen, die nur durch direkte oder indirekte Einfliisse von 
auBen her sowie durch neue Formgebungen befriedigt wer- 
den konnten. Die Japaner waren, zumal sie im Vergleich 
mit ihren Lehrmeistern die geringere geistige Tiefe be- 
saBen, in noch héherem Ma8e auf Aneignung fremdwiich- 
siger Stoffe angewiesen. Das ist zum Beispiel der Grund, 
weshalb der Buddhismus mit seiner Kunstiiberlieferung eine 
so groBe Herrschaft iber Ostasien entfalten konnte. Des- 
halb war es moéglich, daf die urspriinglich vorhandene vél- 
kische Einheit sich immer mehr auflockerte, und dal} — ent- 
sprechend den jeweiligen geistig-religidésen Neigungen — 
Sondergemeinschaften und Sondergebiete mit eigenem 
kiinstlerischen Ausdrucksstreben und eigener stilistischer 
Sprache entstanden sind. Doch der Trieb zur Sonderung 
fiihrte noch weiter: auch die auf eigenem Wege schreiten- 
de und eigenen Gefitihlserlebnissen folgende Einzelseele 
hatte das Recht und durfte sich um Mittel bemiihen, ihren 
Erlebnissen zu sinnfalligem Ausdruck zu verhelfen. Damit 
wurde natiirlich auch jene groBe Kontrolle aufgehoben, 
die die Gemeinschaft iiber alles ausiibt, was von einzelnen 
geschaffen wird, und es konnte gar nicht ausbleiben, daf 
immer haufiger auch mangelhafte Arbeiten entstanden — 
denn die Geisteshaltung, die das innere Recht besitzen will 
zu eigener Ausdruckssprache, ist nicht nur eine ungewohn- 
lich hohe, sondern auch eine sehr seltene, und auferdem 
kann sie nur dann im wahren Sinne fruchtbar bleiben, 
wenn sie den Zusammenhang mit dem, was von Anfang an 
war: mit der Gemeinschaft, nicht verliert. Die Garantien 
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in Bezug auf dauernde Entstehung reiner Kunstwerte sind | 
jedenfalls in den spateren Zeiten der ostasiatischen Ge- — | 
schichte bei weitem nicht so gro gewesen, als wie sie die 
vollkommen einheitlichen Stilwelten gewahren konnen, 
fiir die das Individuum mit seinen mannigfaltigen Bedingt- 
heiten keine erhebliche Bedeutung besitzt. (Man tiberzeugt 
sich davon am besten bei der Durchsicht aller Bande der 
japanischen Kunstzeitschrift ,,The Kokka“ ,,A monthly 
journal of Oriental art“, Tokio, 1889—1914, deren Ziel 
die Verdffentlichung der besten und wichtigsten ostasiati- 
schen Werke war.) Doch der Geist der Gemeinschaft hat 
sich in der Kunstgeschichte dieser dstlichen Gebiete immer 
wieder durchgesetzt, und auch heute noch ist er, wenn 
auch vielfaltig tiberwuchert, in den Griinden iebendig. Er 
hat in QOstasien eine viel breitere Fille von Ausdrucks- | 
moglichkeiten geschaffen als anderwarts das macht das 
Ungewohnliche aus, wodurch die kiinstlerisch-stilistische 
Sonderstellung der beiden Lander bedingt wird. 
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DAS WERK DER VEREINZELUNG 


EN AUSSERSTEN GEGENSATZ ZUR WELT 

der Gemeinschaftsstile, in der der Wille zum Ausdruck 
starker Gefiihle und gemeinsamen Erlebens, der Wille zu 
uberpersonlicher, typischer, formbewegter Gestaltung Wer- 
ke der Kunst von gréBter Einheitlichkeit und sicherster 
Fugung hervorbringt — den denkbar schroffsten Gegen- 
satz zu dieser Welt, die im Prinzip eine Entwicklung nicht 
kennt, da sie vollkommen ist, da allen Forderungen des 
Gemeinschaftsgeistes restlos entsprochen wird, bildet jenes 
andere Reich von Kunstverwirklichungen, wo die schopfe- 
rische, nach eigenem Gesetz geformte Leistung zur blofen 
»Warstellune“, zur Nachbildung sinnlicher Wirklichkeit 
herabsinkt. Als ,,.Individual“- oder ,,Persénlichkeitskunst“ 
kann sie noch deutlicher bezeichnet werden, das heiBt aber: 
das Werk der Gemeinschaft wird ersetzt durch das der 
bewuBt erfolgenden menschlich-geistigen Absonderung und 
Vereinzelung. — Stellt man sich die Summe aller tber- 
haupt entstandenen Stilformen als in einem Kreise ent- 
halten vor, so stellt das Quantitatsverhaltnis von Gemein- 
schaftskunst zu Pers6énlichkeitskunst sich so dar, daB erstere 
die weitaus gréfte Flache des Kreises ausfiillt, wahrend 
man alle dem zweiten Kunstprinzip entsprechenden,,Stile“, 
»hichtungen“ und ,,Perioden“ in einem kleinen Sektor 
unterbringen kann. Aus diesem Sachverhalt, den jeder 
halbwegs Kundige ohne weiteres zugeben wird, lassen sich 
zwei verschiedene F’olgerungen ziehen: der eine wird sagen, 
dieses quantitative Ubergewicht enthalte zugleich auch ein 
Werturteil, das Werturteil der Geschichte, das offenkundig 
macht, was man unter Kunst zu verstehen habe; auf an- 
dere indessen wird diese Feststellung keinen Eindruck 
machen, da sie der Meinung sind, daB das allgemein Vor- 
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handene immer zugleich auch gemein sei und nur das 
Seltene wahre Bedeutung habe. Das Bekenntnis zur einen 
oder zur anderen Seite ist Sache der Weltanschauung, und 
es 1aBt sich nicht dariiber debattieren; jedenfalls scheiden 
sich an diesem Punkte die Geister. Alle, denen nach Uber- 
windung alter europaischer Vorurteile jene Weltperspek- 
tive aufging, von der oben die Rede war, pflichten der 
zuerst genannten Entscheidung bei— man darf sich des- 
halb keineswegs wundern, wenn die folgende Ubersicht 
von einer Wertiiberzeugung bestimmt wird, die in der 
»hunst der Vereinzelune“ nicht das NaturgemaBe, wohl 
aber das Abwegige erblickt. 

Die Geschichte des individualistischen Kunstprinzips der 
»Warstellung“ nimmt ihren Anfang bei den Griechen; sie 
sind jenes ewig denkwiirdige Volk, das den unerklarlichen 
Mut besaB, angesichts einer iiberall seit unberechenbaren 
Zeiten geltenden Aunstiibung aus dem Geist der Gemein- 
schaft heraus, mit der Verwirklichung von Kunstgegen- 
standen zu beginnen, die als etwas schlechthin UnerhGrtes 
und Revolutionares auf die Sinne anderer Volker hatten 
wirken miissen, wenn diese Griechen plotzlich, und nicht 
in langsam-stetiger Entwicklung, mit ihren Werken vor 
die Welt getreten waren. Denn hier sah man alle groBen 
Traditionen durchbrochen und verneint, die alle Stile der 
Volker letzten Endes zu einer einzigen groBen Familie 
machten; dies kleine Volkchen besa den Mut, sich tber 
Ewig-Geltendes hinwegzusetzen, die groBen Kulturvélker 
des Altertums als ,,Barbaren“ zu bezeichnen und ihre Kunst | 
aufrichtig zu verachten, mit der Begriindung, dafB sie alles 
bildungssiichtigen Geistes bar sei. Diesen Griechen fehlte, 
weil sie kein Verstandnis fiir Gemeinschaft hatten, jedes 
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Verstandnis fiir Gemeinschaftskunst, an deren stilgewal- 
tigen Werken sie sich anfangs doch kiinstlerisch empor- 
rankten, und deren Ergebnisse sie vielfach geschickt und 
klug zu eigenen Zwecken zu verwerten wuBten. Die Stil- 
merkmale des Gemeinschaftsmafigen, das heifit die ,,Aus- 
druckswerte“, wie sie die meisten Werke der archaischen 
Periode enthalten, wurden bewuBt und planvoll ,,iiber- 
wunden“. Es begann die verhangnisvolle Verwechslung 
der Kunst mit einer Bildungsangelegenheit, es breitete sich 
der Irrtum aus, das Kunstwollen unterstehe den gleichen 
Gesetzen wie das Streben nach Erkenntnis. DaB alles dies 
moglich war, beweist doch aber nichts anderes, als daf 
die Griechen auch als Volk keine wirkliche Gemeinschaft 
besaBen, daB sie kein organisches, einheitliches Volkstum 
hatten, in dessen samtlichen Schichten das gleiche Fihlen 
und Wollen herrscht, weil es durch geistige, religidse 
Machte einheitlich gebunden wird. Ich wei nicht, ob diese 
Behauptung paradox und ungeheuerlich klingt, doch ich 
vermute, daf} man sie durch einen Hinweis auf das unge- 
wohnlich hohe Niveau der ,,klassischen Kultur“ ohne wei- 
teres ad absurdum zu fiihren versuchen wird. Es sollen je- 
doch Beweise erbracht werden, die sie nicht nur verstand- 
lich machen, sondern sogar als selbstverstandlich erscheinen 
lassen werden. Vielleicht verliert diese ketzerische These, 
gegen die der Augenschein spricht und alle aus der klassi- 
schen Bildungssphiare uns eingeimpften ,,Uberzeugungen“ 
sich emporen, schon an Fremdartigkeit, wenn ich sage? 
das Volk der Griechen war keine Volkseinheit von der 
Art und Bedeutung der tbrigen Kultur- und Natur- 
Volker des Weltkreises, ihre Kulturformen wie ihre Kunst- 
bediirfnisse waren tief verschieden von den auBerhalb be- 
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stehenden. Dieser Satz wird vermutlich weder Widerspruch 
finden, noch Argernis erregen. Doch darf man hier nicht 
stehen bleiben—es mu weiterhin versucht werden, das 
Unterscheidende und Gegensatzliche deutlich zu machen, 
und deshalb sei ferner die Meinung ausgesprochen, der 
wohl auch ohne weiteres zugestimmt werden wird: die 
Griechen der ,,reifen“ Zeiten sind zwar eine vélkische Ge- 
samtheit, aber sie sind keine Einheit im sozialen Sinne 
gewesen. Sie sind das Volk der Individualisten, der mehr 
oder minder ,,eroBen Einzelnen“, der philosophisch und 
naturwissenschaftlich Interessierten, die eine Aristokratie 
bilden und sich von der Masse des ,,Volkes“, den unteren 
Standen, stolz und vornehm absondern; sie stellen eine 
Gesamtheit von Einzelwillen, Einzelkraften und Einzel- 
gruppen dar, deren jede fiir sich lebt, ein eigenes Recht 
in Anspruch nimmt und nur durch Klugheit, nicht in- 
stinktiv, daran gehindert wird, die Forderung nach un- 
beschrankter Geltendmachung dieser ihrer Sonderrechte 
zu erheben. Dieser individualistische, egozentrische Grund- 
zug der Griechen, der vielleicht am deutlichsten in ihrem 
Rulturprinzip Tes Agon, des Wettkampfes, hervortritt, 
ist durch ihre hervorragend entwickelten intellektnellen 
Fahigkeiten bedingt worden, die ihre fiihrenden Manner, 
deren Namen sich kaum zahlen lassen, zu »»Philosophen* 
und ,,Forschern“ und ,,Politikern“ werden lieBen, die sie 
der menschenverbindenden Macht der Religion immedan 
und oft auch auBerlich entfremden muften und damit 
zugleich auch dem mythischen Bediirfnis, sowie tiberhaupt 
jenen Machten des Gefiihls- und Phantasielebens, ohne die 
die Kulturen der anderen Volker geradezu undenkbar 
waren. Die Griechen wurden das Volk des Wissens und 
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der Bildung, doch mit der starken: Neigung zur Lésung 
von der Gemeinschaft und der Religion, worin sie sich 
aufs tiefste von den Bildungskulturen der Agypter, Baby- 
lonier oder Chinesen unterscheiden; das Ideal ihrer Kultur 
war dieses: harmonische Reifung und Selbstsicherung’ der 
»Personlichkeit“ — wobei nur immer zu bedenken bleibt, 
daB nicht etwa ein ganzes werktiatiges Volk derartigen 
Bildungszielen nachzujagen imstande sein kann, sondern 
nur eine Oberschicht desselben, die durch einen tiefen 
Abgrund von der ,,unteren“ getrennt zu denken ist.— Die 
gemeinschaftsbildenden Tendenzen des griechischen Volkes 
sind freilich durch die Bildungskultur der Oberschicht 
durchaus nicht vernichtet worden: sie fanden ihre Heimat 
in den niederen Regionen der Gesamtheit, sie blieben in 
der Volksreligion lebendig — den Gegensatz zur Volksreli- 
gion bildet die sogenannte ,,olympische Religion“, die von 
»einzelnen groen Geistern“ geschaffen worden ist(vergleiche 
Jeremias: Allgemeine Religionsgeschichte, Miinchen 1918, 
S.211) —die einen stark animistischen Charakter hatte; 
sie lieSien die Bewegung der vom Osten kommenden My- 
sterienkulte zu einer machtigen Woge aufschwellen. Das 
alles ist das ,unbekannte Griechentum“, von dem man 
nur verhadltnismafig wenig Kunde hat, da die Geschichts- 
schreibung, die der Bildung diente, diese Dinge fur un- 
erheblich, ja verachtlich hielt und sich kaum die Mihe 
_~machte, von ihnen Bericht zu geben. 

Von solchen Verhaltnissen mu man wissen, wenn man 
die kiinstlerische Kultur der Hellenen iibersehen will. Es 
ware kindlich, wenn man den Griechen ihre Kunstbega- 
bung streitig machen wollte, selbst wenn man beabsichtigt, 
das Verderbliche ihrer Kunsttat klar zu machen. Thre sinn- 
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liche Reizsamkeit, ihr Formgefihl ist ganz erstaunlich ge- 
wesen, und zwar war es, ahnlich wie in Ostasien, durchs 
ganze Volk verbreitet. Wer einmal Gelegenheit hatte, 
griechische Grabfigiirchen in der Hand zu halten, die doch 
von Kunst-,Handwerkern“ stammen, wird betroffen ge- 
wesen sein iiber die Sicherheit und Zartheit der formen- 
den Finger, die mit leisestem Druck im feinen Ton hin- 
reiBenden plastischen Ausdruck schufen. Die archaischen 
Bildwerke beweisen zum groBen Teil, zu welchen Dingen 
der griechische Geist urspriinglich befahigt gewesen ist! 
Doch wurde er abgezogen von der sicheren Bahn, er fing 
an, sich aufzulésen und seinem Verhangnis entgegenzu- 
treiben. Es begann sich die Kunstbetatigung entsprechend 
der gesellschaftlichen Wandlung in eine Kunst des Volkes 
und eine Kunst der Kiinstler zu zerspalten, die beide keinen 
organischen Zusammenhang mehr miteinander hatten. 
Von der Volkskunst wissen wir nur noch weniges, von der 
Kunstlerkunst dagegen viel, ja viel mehr, als unbedingt 
notig ist — das ist der Grund fiir die allgemeine Vorstel- 
lung, Griechenland habe ausschlieBlich ,,hohe“ Kunst her- 
vorgebracht! Diese ,,hohe“ Kunst, die fiir viele ein ,,Abso- 
lutes“ bedeutet, wahrend sie uns als Abstieg in die allzu- 
menschlichen Niederungen erscheint, war fiir die Bildungs- 
griechen (man sollte stets den Unterschied machen zwi- 
schen ,,Bildungsgriechen“ und ,,Volksgriechen“!) auch eine 
Provinz der allgemeinen Gebildetheit, und das Ziel aller 
kinstlerischen Tatigkeit wurde ,,Darstellung“, das heibt 
aber Nachbildung harmonisch ,,schoner“ Naturvorbilder, 
deren bewundernswerte sinnliche Vollkommenheit solche 
nachbildende Verewigung ohne weiteres zu rechtfertigen 
schien. Allerdings waren die Griechen ein hervorragend 
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schoner Menschenschlag, doch geniigt diese Tatsache keines- 
wegs zur Rechtfertigung ihrer ,,Darstellungskunst“, denn 
viele Naturvolker weisen vielleicht noch vollkommenere 
Menschenexemplare auf, ohne daf es ihnen in den Sinn 
kame, dieselben so nachzubilden, wie sie objektiv vorhan- 
den sind. Ich bin der Meinung, da8 in urspriinglichen 
Stilkulturen auch der Wille zur Nachbildung eines natur- 
gegebenen Gegenstandes eine grdBere Rolle spielt, als man- 
che heute annehmen, und daB nicht ausschlieBlich ,,Vor- 
stellungen“ gestaltet werden — das Entscheidende freilich 
ist das Wie des Sehens und Gestaltens! Was den griechi- 
schen Kiinstler betrifft, so brauchte ihm sein Nachahmungs- 
streben als solches also gar nicht iibel genommen werden, 
wohl aber dies: da’ seine Phantasie nicht arbeitet, daB die 
geistige Bedeutung der Formen ihn nicht bewegt, dal} er 
schopferisch unerregt bleibt und nur das ,,Objektive“ will, 
das heift aber: Ubereinstimmung des Nachbildes mit dem 
schonen Vorbild! Ein solches Ziel ist im Grunde ein wissen- 
schaftliches, aber kein kiinstlerisches mehr; deshalb ist die 
grofje Mehrzahl der griechischen Werke wohl,,lebenswahr“, 
jedoch ohne geistigen Ausdruck. Voraussetzung fiir den 
Griechenkiinstler war eine méglichst genaue Kenntnis der 
Naturobjekte, also vor allem der menschlichen Korper, er 
muBte den logischen Zusammenhang der Teile einsehen, 
er muBte anatomische Studien treiben und in der Lage 
sein, sich verstandesmaljig von jeder Muskelveranderung 
Rechenschaft zu geben. Der Schritt von der privaten Be- 
schaftigung mit diesen Dingen bis zum Entstehen 6ffent- 
licher Lehranstalten (Akademien) ist natiirlich nur gering. 
_ Eime solche Auffassung bedeutet aber die Herrschaft eines 
Kunstprinzips, das sein Gesetz von den Dingen aus, nicht 
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aus dem schépferischen Geist heraus empfangt, das trotz 
aller ,,[dealisierung“ doch nur Naturalismus erzeugen kann 
deshalb, weil die Gebilde der Natur nicht zu Anlassen 
werden fiir neuschaffende Verwirklichung. Nachahmerische 
Tatigkeit im griechischen Sinne kann sicherlich mit viel 
Geschmack und regsamem Gefiihl fiir das Sinnliche der 
Naturgebilde geitbt werden, doch nur in seltenen Fallen, 
dann namlich, wenn sie durch das Sinnliche ins Geistige 
durchst6Bt, wird sie hohere Bedeutung beanspruchen dur- 
fen. Das blof3e Nachbilden, mag es auch noch so erstaun- 
lich scheinen und, entsprechend der harmonischen Seite 
der griechischen Geistesanlage, eine hochgetriebene Har- 
monisierung und Idealisierung durchmachen, mul} in den 
meisten Fallen irgendwie stecken bleiben und nach kur- 
zer Sinnenfreude umso griindlicher enttaéuschen. — Dab 
eine naturalistisch und intellektualistisch gegriindete 
Kunstrichtung nur aus individualistischen Bestrebungen 
ihrer Vertreter entstehen kann, wird bei den Griechen auf 
zweifache Weise klar: eimmal an der Darstellung der Ein- 
zelheiten, und zweitens am Kuinstlertypus, der sich bei 
ihnen erzeugt hat, also sowohl in objektiver, wie in sub- 
jektiver Hinsicht. Die ,,objektiven“ Kennzeichen fiir diesen 
Individualismus liest man daraus ab, da jeder einzelnen 
Teilform, des menschlichen Koérpers zum Beispiel, volles 
Eigenrecht zugestanden wird, indem sie der Kiinstler in 
ihrer einmaligen Daseinsweise getreu tbereinstimmend 
nachbildet, indem er auf eine Entriickung derselben ins 
Abstrakte, Absolut-GesetzmaBige verzichtet, wodurch die 
verwirrende Menge der Einzelziige doch erst wahrhaft iiber- 
sichtlich werden wiirde! Die Unterordnung des Vielfaltigen 
unter feste Nenner allgemeingiiltiger Formgesetze wird 
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vermibt, weil das Formgefihl des griechischen ,,Kiinstlers“ 
sich an sinnlichen Formbeziehungen bereits erschépft, 
»vollendet“ hat. Vom ,,subjektiven“ Individualismus war 
schon mehrfach die Rede: bei den Griechen ist der Begriff 
des ,,Kiinstlers“ erstmalig entstanden, das heiBt des selb- 
standigen, selbstherrlichen, sich bewuBt von der Menge 
entfernenden Talents. Die Namen zahlloser hellenischer 
Kunstler sind infolgedessen bis zum heutigen Tage erhalten 
geblieben, trotz der anfanglichen Verachtung von Seiten 
philosophischer Geister, die in den Kiinstlern auch nur 
Handwerker, das heif3t Arbeiter sehen wollten, die zugleich, 
wie Sokrates und vor allem Platon, auch die Kunst gering 
einschatzen, da sie nur die ,,Nachahmung der Nachbilder 
der wahren Urbilder“ sei, oder wie Aristoteles, sie weit 
hinter Musik und Dichtung zuriickschieben, oder schlie{- 
lich, wie die Stoiker, in ihr nur ein ,, Werkzeug verkehrter 
Lebensfiihrung“ erblicken. Es scheint mir iibrigens auBer- 
ordentlich wichtig, bei dieser Gelegenheit auf die Be- 
wunderung aufmerksam zu machen, die Platon, der im 
Grunde ungriechische und stark von orientalischer Weis- 
heit beeinfluBte Metaphysiker, in seinem ,,Staat“ fiir die 
Kunst der Agypter an den Tag legt, an der er die groBe 
Tradition, die Jahrtausenden trotzende Formsprache, vor 
allem auch die Gewalt des religidsen Triebes als vorbild- 
lich empfand. Seine bekannte Verachtung Kunst und 
Kinstlern gegeniiber bezieht sich daher nur auf die ein- 
heimischen Verhaltnisse! — Bei den Griechen hat sich 
natiirlich auch der Begriff der ,,Kunst“ am frithesten ge- 
bildet, der Kunst, die viel mehr sein will als nur ein Hand- 
werk, die eine besonders wichtige und ernstzunehmende 
Sache ist; es beginnt die Reflexion der Kiinstler uber die 
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Probleme ihres Kunstgebietes, es entstehen ,,Aenner“ und 
,oammler“, es werden Kunsttheorien geboren, die einander 
befehden, es kommt die ,,Asthetik“, die Lehre vom Scho- 
nen auf und — das durfte nicht fehlen— auch schon ,,Aunst- 
geschichte“. Es entwickelt sich der Gegensatz zwischen 
»Kiinstlern“ und ,,Laien“, der haufig schroffe und haBliche 
Formen annimmt, alles Anzeichen fiir das Verebben wahrer 
schépferischer Kraft, Vorzeichen fiir den kommenden 
Kunstverfall, der in der Wirkungsrichtung dieses Kunst- 
prinzips eynclene unvermeidlich wird. 

Lehre und Beispiel der Griechen hat, wie man weil}, einen 
entscheidenden EinfluB auf den Verkauf der gesamten Kenan 
entwicklung ausgeibt (hier, innerhalb der Herrschaftsgren- 
zen des individualistischen Kunstprinzips darf, ja mul} wie- 
der von,,Entwicklung“ gesprochen werden!). Aber wahrend 
man bisher der Meinung war, es handle sich bei dieser Kin- 
wirkung um Erlésung untergeordneter, weil unvollkom- 
mener Kunstgebiete zu freier, glanzvoller Hohe, empfinden 
und erkennen wir Heutigen das tief Fragwiirdige, ja Ge- 
fahrliche der griechischen Infektion, ja man méchte lieber 
von einer Verfiihrung zum ,,klassischen“ Kunstgeist und 
einem Abfall vom Wahren zum Scheinhaften, als von 
einer Bereicherung sprechen. Zur Erhartung dieses Wert- 
urteils bitte ich, in aller Kiirze sich den Wirkungsverlauf, 
den sogenannten ,,Siegeszug“ des griechischen Prinzips 
gegenwartig zu machen. — In Italien, dem Hauptgebiet 
seiner Kinwirkung, verfallt ihm die alte etruskische Kunst- 
kultur mit der dem Orient verwandten Formenstrenge 
ihrer Wandgemalde, ihrer groBgearteten Sarkophag- und 
Reliefplastik; die Folge ist, daB es mit dieser ,,barbarischen“ 
Kultur binnen kurzer Zeit zu Ende geht, und daf} die 
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neuen Ideale iiberall im Lande offene Tore finden. Auch 
in Italien gibt es dann Stufen der Entwicklung, gibt es 
eine unhemmbar weitergreifende Differenzierung mit Zeiten 
der ,,Bliite“ und nicht minder der Uberreife und des schlieB- 
lichen Verfalls. Erst einer machtigen jungen Geistesbewe- 
gung, der des rémischen und des byzantinischen Christen- 
tums, gelingt es, aus der Kunstiibung der versinkenden 
hellenistischen Kultur heraus einen neuen Gemeinschafts- 
stil zu entwickeln, der geniigend tiberzeugungskraftig war, 
um bis zum Ende des Mittelalters die Lander Europas in 
Bann zu zwingen. Dann aber zeigte sich, daf3 die geistigen 
Bediirfnisse der abendlandischen Menschheit infolge viel- 
facher, ja dauernder, arglos geduldeter und sogar gefor- 
derter Bertithrung mit dem Geist der Antike sich allmah- 
lich so erheblich gewandelt hatten, dal} ein elementares 
Verlangen nach einer umfassenden Aneignung der klassi- 
schen Lebensformen, Kunst- und Bildungsschatze aufbrach. 
Diese wahrhaft gierige Rezeption antiker Welt- und Kunst- 
anschauung vollzieht sich in der Renaissancebewegung, 
deren Folgen bis in unsere Gegenwart hineinwirken und 
vor allem den Charakter des vorigen Jahrhunderts bestim- 
mend geformt haben. — Wahrend die Kunst des Mittel- 
alters in hohem Sinne Ausdruckskunst gewesen und ge- 
blieben war, selbst noch in Zeiten naturalistischer und in- 
dividualistischer Stromungen, wie am Ende der romani- 
schen Epoche (man denke an die Naumburger Domfiguren!) 
und vor allem im fiinfzehnten Jahrhundert, schnitt man 
sich nun bewuBt und stolz von den Uberlieferungen dieses 
Mittelalters ab und empfand solche Loslésung als Befreiung 
von den Fesseln unertraglichen Zwanges und finsterer Ge- 
bundenheit. Der Mensch, als Individuum, der bisher nur 
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Wichtigkeit besessen hatte als Glied der Gemeinschaft, 
stellte sidh von neuem in den Mittelpunkt der Kultur, es 
begann ein,,Bildungs“-Friihling, es gab ein Erwachen freier 
Philosophie, die das kirchlich-scholastische Faltenkleid von 
sich abwarf, es begann eine Zeit der freien Wissenschaft 
und Forschung, die sich stolz und griindlich von allem 
religidsen ,Aberglauben“ fernzuhalten strebte. Die Natur 
wird wieder das grofe Objekt der Erkenntnis, wird das 
groBe Vorbild eines ,,weltlichen“ Menschentypus. Da man 
sie entdeckt, erforscht und kennt, ja durch Klugheit sich 
ihrer zu bemeistern strebt, wird man nattrlich auch im- 
stande sein, sie kiinstlerisch nachzuahmen, unter Leitung 
einer ahnlich harmonisch-gezahmten Geistigkeit, die den 
»Naturalismus“ der Griechen zu einem ,,Jdealismus“ ver- 
klart hatte, das heift zu einem durch ,,Bildung“ gelauter- 
ten Naturalismus. Es entstand eine Kultur der Kunst um 
der Kunst willen, eine Kunst der Oberschicht der vor- 
nehmen Leute, die auf edles Mal und guten Ton zu hal- 
ten wissen und ,,asthetische“ Rausche und Reizmittel notig 
haben, um sich das Dasein annehmlicher zu machen — 
alles ganz ahnlich wie ehemals in Griechenland. Ess wuchs 
eine Kunst, die nicht mehr als eine solche der vélkischen 
Gesamtheit bezeichnet werden konnte, deren kirchliche 
Verwendbarkeit — ich denke hier an Italien — nicht das 
mindeste fiir ihre geistige Substanz bewies. In uniiber- 
sehlicher Fille wucherten Talente hervor, die dem Rich- 
tungscharakter ihrer geographisch und so weiter bedingten 
Schulunterschiede noch die Nuancen ihrer persénlichen 
Entwicklung, iiberhaupt ihrer ,,Personlichkeit“ hinzufiig- 
ten, Talente, deren Namen kommenden Jahrhunderten 
erhalten und tberliefert werden muBten, iiber deren Leben, 
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deren Werke und ihre Entstehungsgeschichte unterrichtet 
zu sein als ein Gebot des Anstandes galt. Es entstand ein 
Kunstlertypus von mehr oder weniger groBer Geschick- 
lichkeit im Nachahmen, dessen artistischer Grundcharakter 
sich im Verlaufe weiterer Jahrhunderte immer deutlicher 
enthillte, und dessen Wirken sich, von oben betrachtet, 
beschrankt auf die Erzeugung flacher asthetischer Lust- 
gefiihle. — Indessen werden solche minderen Begabungen 
unermeBlich tiberragt von Kiinstlerpersénlichkeiten, in 
denen das alte heilige Feuer des Schopferischen als ein- 
samer Brand zum Himmel lodert; zwar sind auch sie ge- 
zwungen, mit den Mitteln, auf Grund der stilistischen 
Moglichkeitenihres Zeitalters das Ungeheure auszusprechen, 
das auszusprechen ihr meist menschlich bitteres Schick- 
sal ist, doch sind sie vom Geistigen als der einzig wirk- 
lichen Macht besessen und vollbringen ihr groBes Werk 
unter dem gebieterischen Zwange dieser Macht. Man kann 
sie als ,Genies“ bezeichnen: selten auftauchende, wahr- 
haft groBgeartete Einzelwesen, als deren Stufen, als deren 
Hintergrund die Menge der T'alente nur vorhanden scheint, 
denn sie sind der eigentliche Sinn der ,,Kunstgeschichte“, 
sie muBten und diirften eigentlich nur genannt werden, 
sobald vom Schopferischen innerhalb der europaischen 
Kunstgeschichte die Rede ist. — In der weiteren Vergegen- 
wartigung des Infektionsprozesses, den wir hier betrachten, 
mu8 ich mich auf einige wenige Worte iiber das letzte 
Jahrhundert beschranken. Die umfangreiche und vielfach 
késtliche Bliiten zeitigende ,Kunstkultur“ der in dieser 
Hinsicht fiihrenden Lander Europas: Frankreichs, Eng- 
lands, Spaniens, RuBlands und Deutschlands, deren ein- 
zelne Entwicklungsphasen in folgerechtem Zusammenhang 
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untereinander stehen, sollte uns nicht iiber die Zeichen 
und Ziige der Zersetzung hinwegtauschen, die unter der 
Maske der Individualisierung und Differenzierung aller 
Lebensformen ihr dunklesWerk verrichtet. Die Auflosungs- 
bewegung hat dann auch symbolisch ihren Stilausdruck 
im ,,Impressionismus“ gefunden, dieser ausgesprochensten 
Kunst der Sinneseindriicke, genauer: Netzhautreize, die 
die Naturerscheinungen in Augenschein, in Fleckengebilde 
aufzulésen suchte. Des weiteren aber fand sie ihren Aus- 
druck in der denkbar groBten Fille von persénlichen ,,Sti- 
len“ und Experimenten, die gar keine weitere Steigerung 
mehr zuzulassen schienen; die,,Entwicklung“ hatte sich, in 
dieser Richtung wenigstens, zu Tode entwickelt, und es 
konnte nur noch eine Riickschlagsbewegung erfolgen, die, 
in auBerst schroffen und revolutionaren Bahnen sich voll- 
ziehend, nur die gewaltige Spannung lange unterdriickter 
Seelenkrafte offenbart hat.— Die Lander Europas sind aber 
keineswegs die einzigen gewesen, an denen die gefahrlich- 
verderbliche Verfihrungskunst der klassischen Gestaltungs- 
ideale sich beweisen konnte; man braucht nur an Agypten, 
Indien, Ostasien zu erinnern, um weiterhin zu zeigen, dal 
die Berithrung groBer Stilkulturen mit dem Prinzip der 
klassischen Antike letztlich nur Unheil im Gefolge ha- 
ben kann. Der griechische Einflu8 auf das von Alexander 
eroberte Agypten hat den Verfall einer Stilwelt bedingt, 
die durch Jahrtausende ihre starre Macht behauptet hatte, 
ohne sich zu erschopfen. Im nordwestlichen Randgebiete 
Indiens entstand die Schule von Gandhara, in der zwei 
innerlich unvereinbare Welt- und Kunstanschauungen, die 
griechisch-heidnische und die buddhistisch-indische, auf 
sonderbare Weise sich einander gatteten; ihre Wirkung mag 
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 riesige Strecken iiberspannt haben, sie mag wirklich An- 
laB geworden sein fiir die Entstehung der buddhistischen 
Kunst ganz Asiens — schlieBlich war die Macht und GroBe 
asiatischen Geistes doch eben stark und sicher genug, um 
sie wieder zum Sterben zu bringen. Was endlich China 
sowie das kulturell aufs engste mit ihm verbundene Japan 
_ angeht, so geben selbst konservative und asthetisch ganz 
der Antike verhaftete Forscher zu, dai sich nur ,,uner- 
freuliche Bewegungen“ ergeben haben dann, wenn euro- 
paische, und das heifit doch im Grunde immer: antike, 
griechische Einfliisse erfolgt sind. Die japanische Kunst 
kommt sogar immer mehr dem Abgrund nahe, es ist 
schon kein Geheimnis mehr, dab europidische Verfiihrung 
sich als stark genug erweist, um den Japanern, gegen das 
Danaergeschenk einer westlichen Zivilisiertheit, ihre wun- 

dervolle Kunstkraft zu vernichten. 
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Es wird niitzlich sein, die typischen Hauptmerkmale des 
individualistischen Schaffens, dessen Ziel und Aufgabe,,Dar- 
stellung“ ist, an den verschiedenen Kunstgattungen des 
nadhern zu erlautern. Der ,,organische“, das heifit natur- 
nachahmende, auf ,,Einfiihlung“ beruhende Charakter grie- 
chischer Architektur beweist sich zum Beispiel an der sanf- 
ten Schwellung, den ungleichmabigen Abstanden der Tem- 
pelsaulen untereinander, sowie ihren wuchernden Kapitell- 
bildungen: alles ist atmende Lebendigkeit (doch ausdrucks- 
lose Lebendigkeit, im Gegensatz zur Gotik!) und immer 
harmonischen Ruheverhaltnissen untergeordnet. Der Grund- 
riB weist zwar ,angenehme“, doch auf die Dauer lang- 
weilig wirkende Rechteckbildungen auf, und der Aufbau 
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ist tiberall rein statisch: der ,,Schwerpunkt“ ist kein dyna- 
mischer, sondern ein mechanischer und ist immer in der 
Mitte des Gebaudes zu denken. Die griechischen Tempel- 
bauten wirken phantasielos, nicht wegen ihrer Harmonie 
als solcher— man erinnere sich der ,,Harmonie“ von Boro 
Budur—sondern weil der architektonische Gestaltungswille 
fehlt. Im romisch-antiken Kunstbezirk haben sich dann 
auf solcher Grundlage, nur unter Neuverwendung von 
Kreis-, Halbkreis- und Wolbungsformen Beispiele einer 
Baukunst der Sieger, des Ruhmes und des Kapitalismus 
entwickelt, die spater, in der Renaissance Italiens, zur aus- 
gesprochensten Palastarchitektur sich auswuchs; sie war 
vollkommen verweltlicht, der urspriinglichen sparsam- 
niuichternen Strenge des Romertums entfremdet, sie gab 
allem Prunkhaften und Spielerischen Raum und vergaB 
uber der Herstellung reicher Fassadenbildungen den eigent- 
lichen raumschaffenden Charakter der europaischen Bau- 
kunst. Kin organischer Zusammenhang solcher Baukunst 
mit den iibrigen Kiinsten bestand nicht mehr, da den Er- 
zeugnissen derselben, die schon langst im Privatleben der 
oberen Gesellschaftsschichten eine erhebliche Rolle spielten, 
nur noch Schmuck- und Ruhmbedeutung anhing. Der in 
wahrhaft kinstlerischer Hinsicht unfruchtbare Kunstgeist 
der Antike und der Renaissance hat dann im neunzehnten 
Jahrhundert, nachdem im Barockstil noch einmal gewaltige 
architektonische Krafte durchgebrochen waren, und zwar 
unter kihner Vergewaltigung von klassischen und renais- 
sanceentstammenden Formen, zuerst eine zwar edle, reine 
und einfache, doch gar nicht originale, vielmehr nur anti- 
quarische Stilrichtung: die im engeren Sinne ,,klassizisti- 
sche“ hervorgebracht. In spateren Jahrzehnten entstand 
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eine Neu-Renaissance, deren Dokumente den denkbar trau- 
rigsten kunstlerischen Tiefstand und geistigen Verfall offen- 
sichtlich machten, den die neuere Kunstgeschichte, ja viel- 
leicht die Kunstgeschichte iiberhaupt, erlebt hat. Eine geist- 
lose Neugotik, aus romantischen Bestrebungen hervorge- 
wachsen, ist ihr voraufgegangen, eine noch geistverlassenere 
Neu-Romanik folgte ihr. Die nachste, auf englische Anre- 
gungen zurickzuleitende und ganz im,,Kunstgewerblichen“ 
wurzelnde Architekturbewegung hat von der Uberzeugung 
gelebt, es miisse endlich ein wahrer ,,Stil“ entstehen, sobald 
man nur rein sachlich vorzugehen und vollkommen ,,zweck- 
maBig“ zu bauen bestrebt sei; sie hat nicht wenig erreicht 
und nicht zuletzt die Sinne fiir anstandige Manieren auBer- 
ordentlich gescharft, doch war auch sie nur Vorbereitung 
und hat den grofen Stil nicht zu schaffen vermocht, denn 
nur in ganz vereinzelten Fallen ist man zu Lésungen von 
einer Bedeutung gelangt, die man tiberzeitlich zu nennen 
wagen darf. — Kine auf Nachahmung von Naturerschei- 
nungen bedachte Malerei mu notwendig eine Kunst der 
Augentauschung sein, und eine symbolisch-geistige, aus 
Erlebnissen gewonnene Wirkung ist nur in seltenen Fallen 
denkbar.(Die griechische Vasenmalerei, urspriinglich,, Volks- 
kunst“, bedeutet ein Kapitel fiir sich!) Der Ehrgeiz des in- 
dividualistischen Malers ist, auf einer Flache etwas raum- 
lich Rundes, plastisch Erfiilltes zur Anschauung zu bringen. 
Er kann das aber nur durch Schein und kiinstliche Tau- 
schung, indem er seine Bildgestaltung perspektivisch an- 
legt. Das hat im Linearen eine Verkiirzung der entfernt 
gedachten Gegenstande (Linearperspektive), und hat im 
Farbigen die Abstufung von Farbtonen und Lichtwerten, 
entsprechend den atmosphiarischen Bedingungen, zur Folge 
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(Luftperspektive). Statt der flachenhaften, streifenartigen 
Bildgestaltung der Gemeinschaftskunst hat man jetzt das 
Schema: Vorder-, Mittel- und Hintergrund. Der Intellekt 
will sich im Bilde orientieren! Der Charakter der Linie 
verandert sich infolgedessen vollig, sie ist nicht mehr Kon- 
tur, sondern kann, entsprechend der vorgestellten Ent- 
fernung, nur noch Korperliches begrenzen, ja sie kann so- 
gar gezwungen werden, sich in zarteste Hauche aufzulosen. 
Nicht minder verwandelt sieht man die Farbe, die nun 
nicht mehr mit dem rasch trocknenden Leim, sondern mit 
dem glanzbehaltenden, geschmeidigen Ol gebunden wird. 
Es ist bezeichnend, dal} nicht einmal die Ostasiaten das Ol 
als Malmittel verwendet haben, geschweige andere Volker 
auBerhalb der neueren europaischen Malerei! Auch das ge- 
rahmte,,Bild“ ist europaische Erfindung. Zugleich mit ihrer 
Ungebrochenheit bit die Farbe auch ihre ,,Traumkraft“ 
ein, denn alles perspektivisch Gesehene verlangt bekannt- 
lich Schattengebung, das heiBt Verdunkelung, und Nuan- 
cierung nach Helligkeitsgraden. Der Mut zur Farbigkeit 
als einem der wirkungskraftigsten Ausdrucksmittel fiir 
Seelisches und Geistiges ist wahrend .des Entwicklungs- 
verlaufes dieser individualistischen Malerei mehr und mehr 
abhanden gekommen. Das Typische der figiirlichen Kor- 
perdarstellung und ihrer Gesten, das Schematische der 
Gesichtsbildung, der landschaftlichen und vegetativen Be- 
standteile weicht dem Triebe nach ,,Verlebendigung“ und 
Individualisierung. Es entsteht das Portrat, das ,,Ahnlich- 
keit“ um ihrer selbst willen, das heiBt Festhaltung einmalig 
existierender Gesichtsziige zur Aufgabe hat. Es entsteht 
aufs neue die Landschaftsmalerei, die erstmalig von den 
Griechen ausgebildet worden war, wahrend sie in Stilkul- 
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turen der Gemeinschaft, man denke zum Beispiel an 
Agypten, Indien oder fins Mittelalter, keine selbstandige 
Rolle zu spielen pilegte. — Die Plastik buBt ihren raum- 
erfiillenden Charakter ein und wird zur Oberflachenschilde- 
rung, der kalte Marmor ist fiir diesen Zweck das weitaus 
geeignetste, aulserdem das vornehmste Material. Alles Form- 
gesetzliche wird pl6étzlich als ,,Erstarrung“, als ein Nega- 
tives empfunden, das iberwunden werden mu. Der Bild- 
hauer sieht seine Aufgabe darin, eine zweite volle Natur- 
form neben den lebendigen Menschenkorper hinzustellen, 
der ihm ,,Modell steht“, und sie soll diesen wenn méglich 
ubertreffen, namlich im Sinne organischer Vollkommen- 
heit. Wahrend die Gestalten agyptischer Konige, oder in- 
discher Buddhas, oder romanischer Madonnen, oder afri- 
kanischer Ahnen, von Geheimnis eingehiillt, in der Voll- 
endung ihrer Formbedeutung dauern, braucht man nur 
eine Sammlung von Gipsabgitissen nach den bertihmtesten 
eriechischen Originalen zu durchschreiten, um ihre sinn- 
liche Lebendigkeit, die, nachgeahmt in totem Material, 
doch nur mumienhaft wirken kann, als wahrhaft peinlich 
zu empfinden, denn es ist, als ob man von Abgiissen nach 
lebendigen Modellen oder von diesen selbst umgeben sei! 
Das Wesen des Marmors widerstrebt der Bemalung, vor 
der man sich immer angstlicher gehiitet hat, aus dem rich- 
tigen Gefiihl heraus, daf§ Plastik doch eben nicht auf 
Wachsfigureneffekte hinauslaufen diirfe. Mit der Baukunst 
schlieBlich hat diese ganze Plastik jegliche innere Verbin- 
dung verloren; wohl wird sie haufig, ja allzuhaufig ver- 
wendet als Schmuck, zur Fiillung und ,,Belebung“ toter 
Gebaudeflachen; sobald man aber naher hinzutritt, erweist 
sich solche ,,Bauplastik“ trotz oder gerade wegen der von 
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ihr so heiB erstrebten Nachahmung von Lebendigem als 
vollig tot und leer, da sie das sinnliche dem geistig-forma- 
len Leben vorgezogen hat, und die ,,Gesetze“ ihrer Bildung 
den wahren Gesetzen des Bauens ganz zuwiderlaufen. — 
Uber das Kunstgewerbe braucht nur noch weniges gesagt 
zu werden. Unsere friithere These, dal die in kunstgewerb- 
licher und ornamentaler Hinsicht wirklich schépferischen 
Krafte der klassischen und klassizistischen Zeiten im all- 
gemeinen sehr geringe sind, kann nicht entkraftet werden 
durch den Hinweis auf die allerdings erstaunliche Hohe 
griechischer GefaBbildnerei. Es gilt namlich zu beachten, 
dal} hier starke kretisch-mykenische* und orientaliche Ein- 
fliisse weiterwirkten, und zwar im eigentlichen Volke; 
denn niemand anders als Handwerker, einfache Topfer aus 
den niederen Bevolkerungsschichten hat man sich als die 
Hersteller jener oft wundervollen Hohlgebilde zu denken, 
die auf ein elementares, héchst lebendiges Formgefithl ihrer 
Urheber schlieBen lassen, das sich, wie schon bemerkt, ge- 
rade in den von der Bildungskultur nicht bertithrten Schich- 
ten des Volkes am weitaus reinsten erhalten konnte. Die 
griechische Begabung fiir das Ornament, die man, wie 
alles Griechische, unglaublich wichtig genommen hat, ist 
aber schon viel schwacher; das meiste ist entlehnt, zum 
Beispiel aus Agypten, ohne lebendiges Schmuckgefiihl 
variiert und verfeinert und wirkt auf unsere heutigen, 
durch auBereuropadische Ornamentik sehr anspruchsvoll 
gewordenen Sinne mehr oder weniger armselig, ja oft ge- 
radezu geschmacklos. Es sei hier nur erinnert an die Akro- 
terien, den Eier- und Perlenstab, oder vor allem an die 
wahrhaft unertraglichen gestielten Anépfe des Schatzhaus- 
giebels von Gela, ein auch sonst verwendetes Motiv. Das 
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bekannteste und beriihmteste Beispiel fiir ,, organische“ 
Pflanzenornamentik ist das Akanthiusblatt; es ist die spezi- 
fisch griechische Leistung, ohne daB das Erstaunliche daran 
nachgewiesen werden kann. Dies Kapitellmotiv gab den 
Anlaf} zur Entstehung einer Pflanzenschmuckkunst bei 
den Romern, in die man bald auch menschliche und tie- 
rische Formen einwob; viele Jahrhunderte spater ist die- 
selbe in den ,,Grotesken“ und ,,Arabesken“ der Renaissance 
wieder aufgelebt und hat schlieBlich ihre letzte, unange- 
nehmste ,,Bliite“ im ,,Griinderstil“ der letzten Jahrzehnte 
des neunzehnten Jahrhunderts erlebt. Wenn man das Ba- 
rock beiseite laBt, das, unter Wiederbelebung der gotischen 
Bewegung, nicht allein einen grofen Baustil schuf, son- 
dern auch die Kraft besaB, die schmiickenden Kiinste in 
seine formale Wirbelbewegtheit mit hineinzuziehen, so hat 
das weitaus Beste in ornamentaler und kunstgewerblicher 
Beziehung der Rlassizismus hervorgebracht. Unter der Nach- 
wirkung der groBen Baukultur des Barockzeitalters gab 
es hier, trotz volliger Richtungsanderung der asthetischen 
Uberzeugungen und Absichten, noch eine neue ,,biirger- 
liche“ Kultur des Architektonischen und Kunstgewerb- 
lichen (beides hangt immer eng miteinander zusammen). 
Dieselbe drang sogar ins Volk, das noch biirgerlich zu- 
sammenhing, doch war sie nicht aus dem SchoBe des Vol- 
kes geboren, sondern ging auf einige sehr begabte burger- 
liche Kiinstler zuriick. Deshalb konnte sie von nur kurzer 
Dauer sein und schlieBlich von anderen antiquarischen Stro- 
mungen verdrangt werden, die sich — mit gutem Grunde — 
der ,,klassizistischen“ gleichberechtigt glaubten. 

Mit Riicksicht auf das Hauptziel dieser Schrift: eine Vor- 
stellung zu geben von dem heutigen Umwertungsvorgang, 
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zu dem die europaische Entwicklung unvermeidlich fihren 
muBte, und der nicht allein das Gesicht der Kunst, sondern 
auch das der bisher giiltigen Kunstgeschichte unseres Erd- 
teils entscheidend verandert, in Anbetracht einer solchen 
Aufgabe hat die Schilderung der beiden Kunstwelten, eine 
so wichtige und folgenschwere Angelegenheit sie auch sein 
mag, sich auf einen nur fliichtigen Uberblick beschranken 
miissen. Das Liicken- und Skizzenhafte unsrer Ubersicht 
zu bemangeln, wiirde nicht schwer fallen, doch war es ganz 
unmoglich, der Fille immer neu auftauchender Probleme 
und Einwande nachzugehen, ja sie auch nur immer zu be- 
zeichnen. Die Betrachtung der beiden Stilgebiete, deren 
Wirkungskrafte nach ganz von einander verschiedenen 
Richtungen streben, mute hier schematisch bleiben, schon 
deshalb, weil es heute vor allem wichtig ist, erst einmal 
die charakteristischen Hauptziige klar hervortreten zu las- 
sen. Bevor man sich in die zahllosen Einzelgebiete verliert, 
ist es unumganglich wichtig, die Gesamtintuition hinzu- 
stellen und sie in einer einfachen, iiberzeugenden Formel 
allgemein greifbar zu machen. Es ist ganz unvermeidlich, 
daB einer solchen nur auf das Wesentlichste gerichteten, 
symbolischen und unhistorisch oder besser: iiberhistorisch 
verfahrenden Darstellung etwas Gewaltsames anhaftet, das 
unwillkiirlich Widerspruch herausfordert. Es handelt sich 
hier um eine aus neuartigem WertbewuBtsein geborene 
Abstraktion, die von nicht wenigen als willkiirlich, ja als 
barbarisch oder ,dilettantisch“ empfunden werden wird, 
da die herk6mmliche Ehrfurcht vor historischen Zusam- 
menhangen hier einer hoheren Ehrfurcht: der vor Wesens- 
zusammenhangen untergeordnet wurde. — Auf den Vor- 
wurf des ,,Sozialismus* bin ich nicht am wenigsten gefaBt; 
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aber Sozialismus oder nicht — hier reden, ja schreien Tat- 
sachen! Der Wucht dieser nackten Tatsachen wird man 
sich auf die Dauer gar nicht mehr entziehen kénnen. 
Hauptmerkmale, Gegeniiberstellungen, Unterstreichungen 
hatten diesmal besondere Wichtigkeit. Misch- und Zwischen- 
und Grenzformen konnten kaum gestreift werden, das heiBt 
solche Stile, in denen anscheinend eine Verbindung und 
Versdhnung beider Hauptprinzipien erfolgt. Vatsachlich 
gibt, wie zum Beispiel in der Gotik, deren Darstellungs- 
mittel naturalistische sind, nur das Uberwiegen der geisti- 
gen Tendenz, das Uberwiegen des geistigen Ausdrucks- 
(Gemeinschafts-)Willens den Ausschlag, das heiBt, schein- 
bar, auBerlich betrachtet, laBt sich ,,Naturalismus“ fest- 
stellen, doch nur der formempfindliche, kunstbewegte 
Betrachter erlebt das Geistige, das sich hier des Natiirlichen 
zu hoheren Zwecken bedient hat. | 

In Zeiten der Unsicherheit des Urteils, der Verwirrung der 
Begriffe, kommt wirklich erst einmal alles darauf an, die 
allgemeinen Probleme moglichst allgemein sichtbar zu 
machen, den Menschen einer neuen Zeit einen festen Stab 
in die Hand zu geben, mit dem sie sich selbstandig weiter- 
helfen sollen. Und nur in solchem Sinne hat man diese 
Auseinandersetzung, ja diese ganze Schrift zu nehmen, 
deren Zweck verfehlt ware, wenn sie ,,erschépfend“ sein 
wollte. Die eingehendere Begriindung der hier betrachte- 
ten Verhaltnisse mul} Aufgabe der Zukunft bleiben. Hier 
sei im ubrigen noch der Hoffnung Ausdruck gegeben, dal 
andere versuchen mogen, den hier bezeichneten Gesichts- 
punkt auch fiir die anderen Kunstgebiete, also Poesie und 
Musik, fruchtbar zu machen. 
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UBER STIL UND KUNST 


S WURDE IM VERLAUF DER BISHERIGEN 

Erorterungen oft von ,,Aunst“.gesprochen, nur mit 
Ricksicht auf die allgemein tbliche Bezeichnungsweise, 
nur um keine Verwirrung anzurichten durch ausschlieB- 
liche Verwendung eines anderen Begriffes, der dem, was 
gemeint war, weit besser und genauer entsprochen hatte. 
Nun jedoch, nachdem die notwendigen Voraussetzungen 
fur eine freiere Verstandigung geschaffen sind, ist auch der 
Augenblick gekommen fiir das Gestandnis, daB eine rein- 
liche Scheidung zwischen dem ,,Stil“- und dem ,,Kunst“- 
Begriff bisher noch keineswegs erfolgt ist! Alle uns zuletzt 
beschaftigenden Fragen namlich waren Stilfragen, nicht 
aber Fragen der Kunst in jenem hochsten Sinne, der kiinf- 
tig mit diesem Wort verbunden werden mu}. Zwar wird 
es manche geben, die nicht begreifen wollen, weshalb man 
trennen will zwischen Dingen, die im Grunde doch im- 
mer als ein- und dasselbe galten, die eine Unterscheidung, 
wie wir sie fur dringend notwendig halten, als Haarspal- 
terei bezeichnen und von sich weisen werden als einen jener 
vielen unfruchtbaren Einfalle, wodurch die Theoretiker 
oft so lastig fallen. Doch es hilft nichts, wir kommen um 
die Scheidung nicht herum, denn ihre Notwendigkeit ist 
zu offensichtlich, ihre Bedeutung fiir eine wachsende Kla- 
rung des dsthetischen Gesichtskreises viel zu erheblich, als 
daB sie noch langer unterbleiben diirfte. Es kommt hinzu, 
daB aus der Bestimmung der Unterschiede und wesentlichen 
Merkmale beider Begriffe sich auch weitere Klarheit tiber 
jene neue Kunstforschung ergeben wird, die wir zu for- 
dern haben, und deren entscheidende Ziige wir in dieser 
Schrift zu zeichnen bemiiht sind. 
Die Behauptung, daf ,,Stil“ ein Bedingtes, ,,Aunst“ hin- 
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gegen ein Unbedingtes ist, besteht zu Recht, obwohl wir 
wissen, daB} das eine gar nicht denkbar ohne das andere ist, 


daB beides immer nur in unlosbarer Verbindung auftreten . 


kann, sie besteht, obwohl wir zugeben, da eine Scheidung 
natiirlich nur eine fiktive, daB sie nur ein Hilfsmittel sein 
kann, da in Wahrheit Kunst niemals existiert ohne einen 
bestimmten Stil, aus dem sie hervorbliiht. Und doch ist 
das Wesen der Kunst vollkommen verschieden vom Wesen 
des Stils, und man darf das eine nie am anderen messen, 
wenn foleenschwere Verwirrungen vermieden werden sol- 
len. Stil ist immer ein Bedingtes, das heiBt: die charak- 
teristische uud besondere Art einer formalen, symbolischen 
AuBerung ist stets von zeitlichen, raumlichen, kulturellen, 
ethnologischen und personlichen Voraussetzungen abhangig. 
Infolgedessen laBt sich jeder Stil auch analysieren, in seine 
Formbestandteile, seine Gesetzmafigkeiten und Kinzelmerk- 
male auseinanderlegen; es besteht die Moglichkeit, Gleich- 
artiges zusammenzufassen und Nichtverwandtes voneinan- 
der zu trennen, es la{3t sich alles mit Worten bezeichnen, 
begrifflich erfassen und sich und anderen ins BewuBtsein 
rufen. Jeder Stil 1aBt sich erforschen, wissenschaftlich dar- 
stellen, 1a{3t sich intellektuell begreifen und wissen.— Ganz 
anders aber verhalt es sich mit dem, was unter ,,.Kunst“ 
verstanden werden mui. Denn Kunst in jenem Sinne, den 
vor allem die neueste Stilbewegung wieder enthiillt hat, 
meint das Unbedingte, das zwar nur an der Bedingtheit 
eines Stiles mit gréBerer oder geringerer Starke sich offen- 
baren und nur innerhalb der Schranken desselben erst er- 
lebt werden kann, das aber einer anderen, unermeBlich 
hoheren Welt zugeh6rt, die wir als metaphysisch, als Welt 
der Werte, als Welt des Geistes und der iibergeordneten, 
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ewigen ‘T'atsachen empfinden. ,,Kunst“ bedeutet einen 
schlechthin ,,absoluten“ Wert, wenn -dieser Wert auch nie- 
mals, auch nicht mittels der allgemeinsten mathematischen 
Formverhaltnisse der Gemeinschaftsstile absolut, das heiBt 
losgelést von Bedingtheit, sondern immer nur an stilge- 
schichtlich und stilpsychologisch bestimmten Erscheinun- 
gen auftreten kann. Der grofe Irrtum des Kubismus zum 
Beispiel war, daB er Kunst durch mathematische Bedinet- 
heit erzeugen, dal} er Kunst durch Stil erzwingen zu k6én- 
nen glaubte. Kunst ist das nicht Analysierbare, Irrationale, 
das jeglicher Erklarung ewig spotten wird, Kunst ist das 
groBe Geheimnis, das unmittelbar unser Wesen erschiittert, 
uns wie im Blitz der Erkenntnis, des schopferischen Er- 
lebens zuteil wird. Diese Einsicht, viel zu wenig beachtet, 
ist unzahlige Male geahnt oder formuliert worden. Es sei 
nur an den lapidaren Satz Diirers erinnert: ,,Die Schén- 
heit, was das ist, das weil} ich nit“, und an eine Bemerkung 
der Bettina Brentano: ,,So weit die Krzeugung Gottes in 
Herz und Geist erhaben ist tiber- die Begriffe und Mit- 
teilungen, die wir uns von ihm machen,... ebenso erhaben 
ist die Kunst tiber das, was die Menschen unter sich von ihr 
geltend machen. Wer sie zu verstehen wahnt, der wird nicht 
mehr leisten, als was der Verstand: beherrscht. Wessen Sinne 
aber ihrem Geist unterworfen sind, der hat die Offenbarung“ 
(Goethes Briefwechsel mit einem Kinde). Neuerdings hat der 
englische Kritiker Clive Bellin seinem ausgezeichneten Buche 
»hunst“, Dresden 1921, diesen Gegensatz besonders deut- 
lich zum Ausdruck gebracht.— Kunst wendet sich nie an 
die intellektuellen Krafte, die sich am Interesse fiir logisch- 
ursachliche Verkniipfung beschranken, sie laBt sich nie auf 
deduktivem Weege, also ,,wissenschaftlich* deutlich machen, 
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sondern nur durch gefiihlsbetonte Rede: wenn das, was 
iiber sie gesagt wird, nicht klingt, wenn der, welcher uber 
sie handelt, nicht zum ,,Dichter“ werden kann, das heift 
zum selber bewegten und durch intuitive Erkenntnis er- 
hohten Menschen, verlohnt es gar nicht anzufangen. Aunst 
kann ewig nur intuitiv erfahren werden, denn in der Kunst 
besteht, wie in der Religion, die faktische Moglichkeit, 
iiber unsere menschlichen Beschrankungen hinauszugreifen, 
schopferisch zu werden, uns das unbedingt Sichere und 
Unentrei8bare wirklich anzueignen. SchlieBlich kann Kunst 
nur eine sein, im Gegensatz zur Vielheit aller Stile, ebenso 
wie das Vollkommene oder das Schépferische oder das 
Wertvolle oder das Religidse immer ein- und dasselbe war 
und bleiben wird. 

Mit Riicksicht auf diese Feststellungen sollte kunftig nie- 
mals wieder von ,,Aunst-Geschichte“ gesprochen werden, 
denn die Welt der Kunstwerte setzt zugleich das Uber- 
zeitliche, Kunst kann sich nie verandern und entwickeln, 
denn sie ist entweder da oder sie ist nicht da — der Be- 
eriff der Entwicklung wird hier geradezu absurd! Sehr 
wohl aber wird man, nur unter den frither bezeichne- 
ten Vorbehalten, auch in Zukunft sprechen konnen und 
miussen von Stilgeschichte, denn die Formen, an denen 
das Schopferische als Kunstwert zutage tritt, konnen sich, 
unter entsprechenden Umstanden, wandeln, und meinet- 
wegen auch ,entwickeln“ vom Roheren, Unmittelbaren 
zum Feineren, Gesanftigten hin, in Wahrheit fast immer 
eine Verflachung. Auch sind die groBen Stilkulturen, in- 
folge der Verschiedenheit der seelischen Verfassung der sie 
erzeugenden menschlichen Gemeinschaften, ganz erheblich 
untereinander verschieden, und deshalb mu8 die Abwand- 
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lung des einen grofien, umfassenden Gestaltungsprinzips 
jedesmal eine durchaus eigentumliche sein. Innerhalb je- 
nes Stilkreises vollends, den wir als den individualistischen 
bezeichnet haben, piclen stilistische Unterschiede und 
Entwicklungen Hone aG die allergroBte Rolle, denn 
hier verschaffen sich, auBer denen des National- und Zeit- 
geistes, vor allem auch noch alle jene Besonderheiten Gel- 
tung, die sich aus Charakter, Temperament, Bildungs- 
und Gesellschaftsstufe, kurz aus der gar nicht wbersehba- 
ren Menge ,,personlicher“ Merkmale erzeugen. 
Die Kunstforschung wird sich also kiinftig, entsprechend 
der als Notwendigkeit erkannten Scheidung zwischen Stil 
und Kunstwert, wie es scheint zu einer Scheidung nach 
zwel voneinander streng zu sondernden Funktionen ent- 
schlieBen miissen. Auf der einen Seite mite eine Stil- 
forschung da sein, die die Bedingungen klar zu machen 
sucht, unter denen die einzelnen Stilgebilde entstehen, un- 
ter denen Stilwandlungen sich vollzogen haben. Thre Auf- 
gaben waren philologischer und historischer Art, ja sie 
diirften und miuBten so sein. Hier wiirde sich das Arbeits- 
feld des eigentlichen ,,Aunsthistorikers“ auftun, des zuver- 
lassigen, gut orientierten, exakt arbeitenden Gelehrten, 
dessen Methoden von der friiheren Kunstgeschichtswissen- 
schaft ausgebildet und zu bedeutender Vollkommenheit 
gebracht worden sind. Hier wiirde also alle kinftige Ar- 
beit ohne Unterbrechung oder Umkehr sich fortzusetzen 
haben, nur mit dem Unterschiede, daB der Kreis der Ob- 
jekte dieser Forschung sich ins UnermeBliche zu erweitern 
hat: es handelt sich nicht mehr blo um einen willkirli- 
chen Ausschnitt, nadmlich den klassischen und individuali- 
stischen, vielmehr um die Fiille alles ttberhaupt Vorhan- 
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denen, nicht mehr ein Bruchteil der ,,Weltkunst* darf 
in Zukunft ernst und wichtig genommen werden, sondern 
einzig die Weltkunst ganz und gar! Eine solche Aufwei- 
tung des Arbeitsfeldes, das trotz seiner Begrenzung doch 
wahrhaftig bereits gro genug schien, kann wirklich 
Schwindelgefiihle erregen, denn man stelle sich nur vor, 
daB plétzlich vor den Augen solcher Menschen, die ihr 
Lebtag nur mit Kleinarbeit beschaftigt und infolgedessen 
meist kurzsichtig geworden waren, in riesenhafter GroBe 
eine Aufgabe emporsteigt, deren auch nur annahernde 
Bewaltigung als Illusion erscheinen mag! Und doch 
wird sich der wahrhaft wissenschaftliche, wahrhaft un- 
erschrockene Geist dieser Aufgabe auf die Dauer einfach 
nicht entziehen kénnen, da sie so ungeheuer einleuch- 
tend ist; sie ist viel machtiger als alles Sichstrauben angst- 
licher Seelen, die nur um das [hrige bangen, und wird 
tiber kurz oder lang die Geister in ihren Dienst zu zwin- 
gen wissen. Sie wird den Forscher einer neuen Zeit auch 
notigen, sich allen bisherigen Diinkels, aller Exklusivitat 
zu schamen, und freudig rege Verbindung zu suchen mit 
den Mannern anderer, fiir seine Zwecke auBerst wichtiger 
Grenzgebiete des Wissens, also in erster Linie mit den Vol- 
kerforschern, ohne deren Leistung er angesichts der neuen, 
auBereuropidischen Stilgebiete bald verloren ware. Auch 
mit der Volkerpsychologie, der Archaologie, der allgemei- 
nen Religionsgeschichte, der allgemeinen Literaturkunde 
mu kinftig eine viel engere Fiihlung erstrebt werden. 
Kurz, alles muf8 Verwertung finden, was Bestandteile ent- 
halt, die zur Deutung, zur Ableitung, zur Erklarung der 
Stilerscheinungen helfen kénnten. 

Es ware aber nun undenkbar, wenn solches unumganglich 
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wichtige Tun nur Selbstzweck bleiben sollte. Aus dem 
Schicksal der alten Kunsthistorie mu gelernt werden: sie 
wurde unfruchtbar und spielerisch und damit verachtlich, 
weil sie selbstgentigsam, weil sie Selbstzweck war. Auch 
die neue Stilforschung bliebe nichtig, wenn sie eines Sin- 
nes, einer hoheren Erganzung ermangelte; sie wiirde eben- 
falls im Vorhof bleiben und den anderen wieder einzure- 
den suchen, man befande sich bereits im Heiligtum. [hr 
Sinn aber liegt einzig in dem, was man als Kunstwertung 
zu bezeichnen hat. Hier wird die zweite Verpflichtung je- 
ner Forschung sichtbar, wie sie dem Geist der neuen Zeit 
entspricht. Die persdnlichen Begabungsvoraussetzungen 
sind hier ganz andere, und zwar bedeutend hohere als die, 
welche den zuerst betrachteten Forscher méglich machen. 
Fir die Leistung des Stilforschers namlich sind nur solide 
Fahigkeiten des Intellekts, ist ein bestimmter Grad von 
Scharf- und Spiirsinn, ist nicht zuletzt auch ein gutes Ma} 
Geduld erforderlich,‘aber durchaus keine geistige Uberle- 
genheit. Der Wertende indessen steht und fallt mit seiner 
geistigen Uberlegenheit, mit seinen menschlichen, sittli- 
chen, denkerischen Qualitaten, mit seinem intuitiven Er- 
kenntnisvermégen. Natiirlich mu8 er auch sonst, in intel- 
lektueller Hinsicht, durchaus ein Wissender sein und seinen 
Wissensschatz unermiidlich zu bereichern streben. Doch so- 
fern er ein Wertender ist, kann er zugleich als geistiger und 
durchaus lebendiger Mensch gedacht werden, der aus der 
»hdchsten Kraft der Gegenwart“ heraus das Vergangene deu- 
tet, sonst waren seine Werturteile ohne eigentliches Funda- 
ment und wiirden deshalb auf Anmafung und Irrtum hin- 
~ auslaufen. ‘Als geistiger Mensch aber ist der Wertende, der 
zugleich der Wissende ist, in starkstem Male ethisch be- 
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stimmt —ich sage das deutlich, obwohl ich wei, daB ich da- 
mit eine 4uBerst giinstige Gelegenheit fiir Angriffe geschaf- 
fen habe. Er treibt seine Lebensaufgabe als ein weit tiber ihn 
hinausreichendes, unaufschiebbares Werk, er weil sich tief 
verantwortlich, er ist erfullt von jener Ehrfurcht vor dem 
»Leben“, das auch die Kunst hervorbringt, und die religids 
genannt werden darf, ist hingerissen von jener Liebe, die 
alles wahrhaft Wertvolle aufzuspiiren weil, er ist ein Die- 
ner der Gerechtigkeit, die stets ee Eigenschaft und Lei- 
denschaft des geistigen Menschen sein wird. Die Bewer- 
tung von Kunstwerken ist naémlich-nicht nur eine Sache 
des ,,asthetischen“ Instinkts, der Ubung, der sogenannten 
»trennerschaft“, nein, letzten Endes geht es hier um noch 
viel tiefere, viel entscheidungsvollere Dinge — ,,Urteile“ 
sind natiirlich abhangig zu denken vom ,,Geschmack*“, 
doch der ,,Geschmack“, so belanglos er vielen auch erschei- 
nen mag, reicht bis in die letzten Wesensgriinde des 
Menschlichen hinab und kann erstaunlich deutlich die ge- 
samte Grundverfassung eines Menschen sichtbar machen. 
Zwar wird auch der geistige Mensch als Wertender nicht 
imstande sein, sich restlos freizumachen von rein pers6nli- 
chen Bedingtheiten seiner Urteilsbildung, doch bietet er, 
infolge seines tiber das Persénliche ins Allgemeine, ins gei- 
stige Reich hinaus gerichteten Strebens, die weitaus be- 
sten Garantien fiir jenes Mal} von ,,Objektivitat“, das Men- 
schen uberhaupt erreichbar ist. Schon deshalb, weil fiir 
ihn Hindernisse, die das Werturteil der Nicht-Geistigen 
meist so zweifelhaft und unerfreulich machen, in Weefall 
kommen, namlich: Willkiir, Befangenheit und allzu- 
iyenecuitehe Ricksichten. 

Kunstwertung nun, um zu dieser selbst zu kommen, ist 
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eine Angelegenheit von denkbar héchster Tragweite. Durch 
sie wird uberhaupt erst klar, ob ein sogenanntes ,,Aunst- 
werk“ ein tatsachliches, das heiBt schépferisch bedeutsames 
Kunst-Werk sei oder ob es sich um ein Werk der Kunst- 
fertigkeit, der Artistik handelt. Fiir uns Heutige gibt es 
nichts von vornherein Feststehendes und unbedingt Ge- 
sichertes mehr, dessen Uberlieferungswert unbesehen auch 
fir uns die gleiche Geltung wie bisher in Anspruch neh- 
men diirfte, wir empfinden die unumgangliche Pflicht, 
wieder ganz von neuem anzufangen und dabei ausschlieB- 
lich dem Bedeutung zuzubilligen, was den Forderungen 
entspricht, die wir aus unserem Formgefihl heraus, auf 
Grund unserer Formerkenntnis geltend machen miissen. 
Es handelt sich daher fiir uns in jedem Einzelfalle um die 
Frage: ist dies itberhaupt Kunst oder ist es nicht Kunst!? 
Wir suchen von Fall zu Fall nach dem Namenlosen, dem 
Erschiitternden, dem Geheimnis der Vollkommenheit for- 
maler Bedeutung, das nur ,,erlebt“ werden kann, wir stre- 
ben jedesmal in ein ganz intimes und personliches Ver- 
haltnis zu dem Kunstwerk zu gelangen, in lebendige © 
Geistbeziehung zu ihm zu treten. Noch einmal sei hervor- 
gehoben, dal unser undefinierbarer, vollig irrationaler 
»hunst“- Begriff mit dem in allgemeiner Geltung stehen- 
den keinesfalls zusammenfallen darf. Die Menge nam- 
lich sowie die Mehrzahl der ,,Aunst“-Gelehrten nennt 
unbesehen alles ,Kunst“, ohne dali es irgend feststeht, 
daB tiberhaupt Kunst vorliegt. Sie nennt einen Men- 
schen ,,Kiinstler“, weil er Bilder malt oder in Masse 
formt, ohne dal} erwiesen wurde, ob der Betreffende mehr 
ist, als ein— Artist, oder gar noch weniger als das. Sie hat 
keine Ahnung davon, daB es Kiinstler gibt, die nur selten, 
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ja vielleicht nur ein einziges Mal in ihrem Leben Kunst- 
Erzeuger, schépferische Menschen waren, dann namlich, 
wenn alle guten Vorbedingungen fiir ein groves Zusammen- 
raffen aller Krafte einmal erfiillt gewesen sind. Wir aber 
haben die Verpflichtung, eine kulturelle Verpflichtung, 
uns in Zukunft nie mehr durch den Glanz der Namen 
und den Ruhm bestimmter Werke blenden zu lassen, wir 
haben AnlaB, uns tief skeptisch zu verhalten und mussen 
lernen, auch das letzte Vorurteil der Uberlieferung von uns 
abzustreifen. Auch vor einer ungerechtfertigten Uber- 
schatzung der Gemeinschaftsstile, der allgemeinen mathe- 
matisch und dynamisch bestimmten Stilsprachen gilt es auf 
der Hut zu sein, da solche Uberschatzung uns heute sehr 
nahe liegt: auch diese Stile namlich sind keineswegs 
imstande, das jedesmalige lickenlose Vorhandensein von 
Kunstbedeutung, also eine absolute Formvollkommen- 
heit fiir jeden einzelnen Fall zu garantieren, obwohl sie 
die weitaus giinstigsten Bedingungen fiir die Geburt der- 
selben enthalten, da die auf Gemeinschaft gegriindeten 
' Kulturen ja beste Gewahr fiir echte, gesunde und starke 
Gefiihle bieten! Zwar kommt Unmittelbarkeit und In- © 
tensitat des Ausdrucks, also Kunstvollkommenheit, hier 
am haufigsten zur Erscheinung, da diese Kunstgebilde 
in untibersehbarer Fiille wie von den Triebkraften der 
Natur selber gestaltet werden, doch finden sich ebenso 
wie unter den organischen Naturgebilden auch gar nicht 
wenig Beispiele, die ungefiihlt und leer und schematisch 
blieben; wir finden sie schlecht und bedeutungslos, wenn 
sie auch, in stilistischer Hinsicht, trotzdem von Interesse 
bleiben mogen. Allerdings ist dabei zu beachten, daB solche 
nicht bis zur Vollkommenheit und Kunstbedeutung em- 
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porgetriebenen Beispiele, also die Nicht-Kunstwerke dieser 
Stilgebiete, die Ausnahmen von der Regel sind, denn die 
Regel besteht in der Produktion formal bedeutsamer Ar- 
beiten. Fast umgekehrt verhalt es sich iibrigens im Reich 
der persdnlich bedingten Gebilde: hier haben wir vor 
allem mit den genialen, den selten erscheinenden Aus- 
nahmemenschen zu rechnen, die eine ,,Entwicklung“ zu- 
sammenfassen oder beginnen, die jedenfalls immer iiber 
die Menge der Talente und Artisten hoch hinausragen; 
auf sie als die geistgetriebenen Schopfer wahrer Kunst- 
werke wird die neue Forschung, sobald sie sich mit indi- 
vidualistischen Stilgebieten befaf}t, vor allem ihre Blicke 
zu beschranken haben, denn nur Wesentlichem darf sie 
kinftig dienen. Doch auch das Genie ist nicht imstande, 
volle Gewahr fiir die unbedingte Wert- und Kunstbedeu- 
tung aller seiner Werke zu bieten, denn die Erlebnisinten- 
sitat und Gestaltungskraft ist durchaus nicht immer eine 
gleichmaBig hohe, ja sie kann es nicht sein, da ein dauern- 
der Wirkungszustand gleichmaBiger Kraft dem Wesen des 
»Genies“ zuwiderlaufen wiirde. Auch bei Michelangelo, 
Greco, Rembrandt ist die Zahl der nichterlebten oder nicht 
zu formaler Bedeutung gediehenen Werke deshalb keines- 
wegs gering. 

Aus allem eben Gesagten erhellt, dafs wir mit ganz er- 
heblichen Wertverschiebungen zu rechnen haben. Doch 
das ist unvermeidlich bei einer so griindlichen, rticksichts- 
losen und folgenschweren Revision von Wissensbestanden, 
die bisher als vollkommen gesichert und unantastbar ge- 
golten hatten. Doch das Wirken fur eine durchgreifende 
Wendung im Gebiet der kiinstlerischen Wertvorstellungen 
ist sittliche Pflicht aller, deren Lebensinhalt wahre Kunst 
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ist. Eine neue Rangordnung der Kunsterscheinungen wird 
sich im BewuBtsein heutiger, vor allem aber kommender 
Geschlechter herausbilden. Vieles von dem, was allzulange 
in hoher Geltung stand, ist schon in den Schatten getreten, 
manches Hochberiihmte und Vielbewunderte muf} noch 
von seiner Hohe fallen; andererseits aber kommen zahl- 
reiche tibersehene, ignorierte, gering geschatzte, ja ver- 
achtete Dinge heute schon zu Ehren, ja riicken in den 
Vordergrund, da man erkannte, daB sie in tiefer Demut 
und Unscheinbarkeit Trager des Geheimnisses gewesen. 
Die Bewertung mancher Stilepochen und Stilkreise, die 
Schatzung einzelner Kiinstler, ihrer Schaffensgebiete und 
-perioden, sowie der einzelnen Werke, wird sich sehr er- 
heblich andern. Vieles, wenn nicht alles, das man lange 
kannte, wird man plotzlich mit ganz neuen Augen sehen 
und, oft zum ersten Male, seine tiefe wesentliche Bedeutung 
wahrnehmen, weil man es von innen her erfassen lernte, 
wahrend es friiher nur gewuBt worden war. Ja, es ist fast 
so, als ob die Welt der Kunst eben erst, zum ersten Male, 
vor uns aufstiege, als ob noch nichts gewuBt und getan, 
vielmehr alles noch erst zu lernen und -zu leisten ware! 
Ganz unerwartet steht man plotzlich vor einer noch un- 
bekannten Welt, die der Entdeckung und ErschlieBung 
wartet, man nimmt jungfraulichen Boden wahr, iiber dem 
eine fremde, ewige Sonne leuchtet. 

Deshalb werden in Zukunft nur noch solche an dem gro- 
Ben Geschehen einer ,,Umwertung der Kunstgeschichte“ 
als Helfer tatig Anteil nehmen diirfen, die von der Leiden- 
schaft fiir Kunstwert (absichtlich vermeide ich den schlech- 
ten, durren, der Handelssprache entlehnten Ausdruck ,,Qua- 
litat“!) besessen sind, da dieser das einzig Wichtige und 
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Ausschlaggebende ist. Auf Schritt und Tritt kann man 
heute die Erfahrung machen, dal} Kunstbeurteiler, die 
sich einer zeitlich begrenzten, wenn auch an sich unge- 
wohnlich bedeutungsvollen Stilbewegung, der ,,expressio- 
nistischen“ namlich, mit Haut und Haar verschworen 
haben, sich durch Bausch- und Bogenurteile blamieren, 
sobald sie sich Werken gegeniibersehen, die aus anderen 
individualistischen Stilgebieten stammen— als ob die neu- 
ere Kunsterzeugung an einen ganz bestimmten Stil, eben 
den ,,expressionistischen“, gebunden sei, der alles, was ihm 
zuwiderlauft, ohne weiteres annullieren kénnte! Wer aber 
iiberzeugt ist, da Kunst, das heifBt formale oder farbige, 
gefuhlsentstammte Bedeutsamkeit, tiberall, auch noch im 
Bereich der sogenannten ,,Darstellungs-Stile“ moglich ist, 
dem kénnen solche Gepflogenheiten nur einen schweren 
Mangel, nur fehlende Reife und Uberlegenheit verraten. — 
Um noch einmal zusammenzufassen: immer und iiberall 
mu} zuerst gefragt, mu unterscheiden gelernt werden, 
ob Kunst da sei oder Nicht-RKunst. Kunst ist stets vor- 
handen, sobald geistiger, in Form iubersetzter Ausdruck 
da ist. Mit Nicht-Kunst hat man es zu tun, sobald dieser 
Ausdruck fehlt, wie es besonders in den rein naturalisti- 
schen ,,Darstellungs“-Stilen der Fall ist, die wir als Artistik 
bezeichnen. Wenn ferner auch daran festgehalten werden 
muB, daB ,,Ausdrucks“-Stile in erster Linie immer Erzeug- 
nis des Gemeinschaftsgeistes sind, wenn wir auch wissen, 
da8 menschliche, soziale Gemeinschaft Kunst(-ausdrucks-) 
fordernd, individualistische Vereinzelung aber Kunst(-aus- 
drucks-)hemmend ist, diirfen doch niemals wieder starre 
Dogmen aufgerichtet werden. Immer aufs neue mu man 


sich deshalb vor Augen halten, dal} durchaus nicht alle 
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Beispiele der Gemeinschaftsstile zugleich auch Kunstwert 
besitzen, und daB durchaus nicht alle Werke auf der an- 
deren Seite der Gefiihls- und Ausdrucksbedeutung zu er- 
mangeln brauchen. Immer deutlicher und lebendiger mul} 
es uns bewubt werden, daB nicht bestimmter Stilrich- 
tungen, sondern einzig und allein der Kunst wegen eine 
Forschung existieren darf, und deshalb ist es von groBter 
Wichtigkeit, sich reinzuhalten von Wahn und Verblendung, 
falls es irgend lohnen soll, im Dienst des ad ec 
gewirkt zu haben. 
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WISCHEN STILFORSCHUNG UND RKUNST- 

wertung eine Trennungslinie zu ziehen, ist natiirlich 
im Grunde nur theoretisch méglich, denn beides greift ja 
unablassig ineinander iiber, und es kann deshalb als Wesen 
des Kunstwertes bezeichnet werden, da er sich immer nur 
an Stilerscheinungen enthiillt, und als das der Stilerschei- 
nung, daB sie nur als Trager eines Kunstwertes ihren wah- 
ren Daseinssinn erfiillen kann. Ebenso unmoglich scheint 
mir aber nun auch die Scheidung zwischen solchen In- 
stanzen, die nur auf Stilforschung, und solchen zu sein, die 
nur auf Kunstwertung eingestellt sein miiBten. Zwar kénnte 
daran gedacht werden, alle untergeordnete wissenschaft- 
liche Tatigkeit, also die ,,philologische“ und ,,historische“, 
den nur intellektuell Begabten, alle hohere, entscheidende 
aber fiir die seltenen und eigentlich ,,genialen“ Naturen 
aufzusparen (vergleiche Nietzsche: UnzeitgemaBe Betrach- 
tungen, ,, Wir Philologen“, Fragment 276), doch eine sol- 
che neue Rangordnung ware erstens praktisch undurch- 
fihrbar, und dann wiirde, gesetzt selbst, dafB ihre Durch- 
fiihrung gelungen ware, nur wieder ein Sieg des aristo- 
kratischen, individualistischen Prinzips erfochten, in 
menschlicher Hinsicht aber etwas sehr Bedenkliches ge- 
schaffen sein. Es ist deshalb nicht anders méglich, als daB 
beide Aufgaben und Fahigkeiten, die philologisch-histori- 
sche und die wertende, in ein und dieselbe Hand gelegt 
werden miissen, wobei natiirlich personliche Unterschiede 
gar nicht ausgeschlossen werden, die, jeweiliger Begabung 
und Naturanlage gemaB, entweder eine mehr systematische, 
streng gebundene, oder eine freiere, buntere, beweglichere 
Form des Wirkens bedingen konnen. Ein neuer Forscher- 
typus wird entstehen miissen, der die Uberwindung des 
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alten bedeutet, ein Typus, in dem sich also die Fahigkeit 
zum Philologischen mit starken neuen Wertgefiihlen ver- 
bindet, doch so, daB die eigentliche stilwissenschaftliche 
Forschungsarbeit immer nur um der Kunstwerte willen 
unternommen wird! Dieser neue Typus ist aber bereits 1m 
Werden, er wird heute durch eine Anzahl von Mannern 
vertreten, die iiber den Typus des ,,Kunsthistorikers“ oder 
den des Kunst-,,Journalisten“ endgiltig hinausgewachsen 
sind, die nur in Reinheit und Unabhangigkeit des Geistes 
leben und wirken mégen. Man wird sie am besten als 
»Hunstdenker“ bezeichnen, und das besagt, da wahre 
Kunstforschung nur noch in philosophischem Geiste, nicht 
aber mehr in dem der Philologie und der Historie getrie- 
ben werden kann. Damit ist nicht etwa gemeint, daB nun 
alles ,,. Kunstphilosophie“ werden miisse, wohl aber, daB der 
neue Forscher nicht allein die niederen, sondern auch die 
héheren Fahigkeiten des Geistes besitzen und ins Spiel 
setzen, daB er ein geistiger Mensch sein muB, will sagen 
ein solcher, der geistige Wirklichkeiten nicht nur aner- 
kennt, sondern sich persénlich von ihnen abhangig, sich 
ihnen verpflichtet wei und unwillkirlich jede Lebens- 
erscheinung auf sie bezieht. Ein geistiger Mensch, das 
heiBt ein Mensch, der ferne ist vom Egoismus des Indivi- 
dualisten, an dem uns nicht die Kalte des Intellektualisten 
zuruckschreckt, ein Mensch, in dem der Eros treibende 
Kraft geworden, in dem ,,Liebe und Weisheit“ sich paart, 
einer, der alle groBen Tugenden beherbergt, vor allem auch 
die Tugend der Gerechtigkeit. In seinem Tun erlebt er 
die dauernd fortschreitende Sinnvollendung seines Daseins, 
das unablassig die groBe Aufgabe vor Augen behalt; sein Le- 
ben und Wirken fallen restlos ineinander. Das alles wird nur 
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mdglich, wenn er ein Mensch lebendiger Uberzeugungen 
und Ideale ist, wenn er vom Ideal herkommt und um des Ide- 
ales willen zu forschen und zu wissen sich entschlossen hat. 

Aber ist denn das alles so neu und auf ergewoéhnlich?! 
Wir hatten schon friiher Gelegenheit, uns iiber die Art 
der ,,Ziele“, ,Ideale“ und ,Uberzeugungen“ der alten Ge- 
nerationen klar zu werden, bereits Gesagtes braucht also 
hier nicht wiederholt zu werden. Nur darauf sei noch ein- 
mal hingewiesen, daf es sich immer nur um ,,Ideale“ und 
»Uberzeugungen“ des Wissens gehandelt hat, nicht aber 
zugleich um Lebensideale und Lebensiiberzeugungen. Man 
vermiBte den menschlich-ethischen Unterton,’ und deshalb 
konnten sich lebendurchdringende und -erhdherde Wir- 
kungen nicht erzeugen, wenigstens nicht beim groBen 
Durchschnitt der gestrigen Gelehrtenwelt. Man wird mir 
Namen wie Winckelmann oder Burkhardt sowie andere 
Rlassizisten entgegenhalten, die auch zugleich ,,antike Na- 
turen“ waren, doch sie sind Ausnahmen — die Regel bil- 
den Gelehrte, die auch nach Verlust ihrer stilgeschicht- 
lichen Betatigungsméglichkeiten sehr woh] weiter zu exi- 
stieren vermocht hatten, da ihr wissenschaftlicher Trieb 
sich immer noch an zahllosen anderen Gegenstanden, in 
vielen anderen Wissensgebieten hatte beweisen kénnen. 
Hier mu aber auch bedacht werden, daf} auch die Kunst 
von gestern durchaus keine lebenbeherrschende, also wirk- 
lich entscheidende Rolle gespielt hat, man faBte sie nur als 
buntes Spiel, als heiteren Schmuck des Lebens auf und er- 
wartete von ihr nicht mehr, als Anlasse zu soliden ,,asthe- 
tischen Lustgefiihlen“ oder himmelblauen Stimmungen, 
man zitierte mit Vorliebe den Satz: ,,Ernst ist das Leben, 
heiter ist die Kunst“. Die Kunst sollte die Menschen be- 
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haglich machen, so wie jemand bei einer guten Zigarre 
behaglich werden und die kleinen Unannehmlichkeiten 
des Tages vergessen méchte. Deshalb ware es einfach un- 
gerelmt gewesen, wenn nun die Wissenschaft der Kunst, 
gleichgiiltig ob sie sich mit zeitgendéssischen oder histori- 
schen Werken befabte, einem positiven Lebensbedirfnis . 
hatte dienen sollen und nicht, wie es der Fall war, einem 
Wissensbediirfnis. Alles Wisten ist gut, solange es nicht 
Selbstzweck wird, solange es das Hohere nicht zu verge- 
waltigen sucht. Denn es stammt aus einer untergeordneten 
Funktion, und deshalb ist alles Intellektwesen in der Kunst- 
beurteilung ohne das, was wir unter ,,Geist“ verstehen, gar 
nicht imstande, wahre Ideale und Uberzeugungen, also: zu- 
tiefst bewegende, erregende, erleuchtende, begeisternde Er- 
kenntnismachte aus sich zu erzeugen. Vielleicht das einzige, 
was man als Ideal der alten Kunstwissenschaft bezeichnen 
kénnte, ist ,Objektivitat“. Nur fehlten ihr die wichtigsten 
Voraussetzungen, dasselbe zu erreichen; alles itibrige hing mit 
niederen oder hoheren, starkeren oder schwacheren Interes- 
sen, nicht aber mit Idealen zusammen, die sich irgendwie, 
sehen lassen kénnten. Ein groBes Gesamtziel vollends, von 
wo aus alle Einzelaufgaben Licht und Sinn erhalten, ein 
Ziel als Sonne iiber allem Tun war unbekannt. Das ist auch 
der Grund gewesen, weshalb sie immer Fachgelehrsamkeit 
geblieben und nur in Bildungskreisen Neigung fand; das 
Volk, die Gesamtheit konnte und wollte sie nie srretchen 
pe nive daB sie ins Menschheitliche hinauseriff. 

Heute indessen, in Tagen, wo die Kunst wieder mensch- 
lichen, ja menschheitlichen Sinn gewinnen und eine An- 
gelegenheit des ganzen Volkes werden méchte, kann auch 
die theoretische Leistung wahren Sinn und wahres Ziel 
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gewinnen, und schon deshalb diirfen wir mit dieser Wen- 
dung rechnen, weil das neue Forschen sich dauernd am 
Wollen und Wirken heutiger Kiinstler zu orientieren sucht, 
weil Kiinstlern und Forschern die grofe Einheit alles 
Schopferischen aufgegangen ist und von beiden auch zeitlich 
weit dahinten Liegendes als unmittelbares Heute empfun- 
den wird. Ebenso wie der neue Kiinstler, muf} auch der 
neue Denker Ideale besitzen, die sein BewuBtsein glanzend 
machen, die ihm unablassig vor Augen sind, die jede Be- 
schaftigung mit Einzelwerken wahrhaft zu rechtfertigen 
imstande sind. Es sind das Grunderkenntnisse, entschei- 
dende Erlebnisse und Intuitionen, es sind Hoch- und Ziel- 
gedanken, aus denen sich ganz notwendig Forderungen 
ergeben, die man als theoretische oder sittliche bezeichnen 
kann. Ein solcher ,,Zielgedanke“ ist zum Beispiel der von 
der Schrankenlosigkeit der Kunst, das heifit die Erkennt- 
nis, daB Kunst tiberall moglich ist, tiberall entstehen kann, 
das sie nie gebunden ist an bestimmte Nationen, Bildungs- 
stufen, Klassenzugehorigkeiten, Lebensalter und so weiter, 
daf3 Kunst vielmehr immer und iiberall erbliihen konne, 
auch bei unzivilisierten Naturvolkern, auch bei Bauern, 
bei Analphabeten, bei Kindern, auch bei Menschen hoéch- 
ster Auslese: viele chinesische Kaiser zum Beispiel sind 
nicht nur Dichter und Musiker, sondern auch Maler ge- 
wesen, sogar mitunter groBe Kiinstler, wenn man sich an 
Hui-tsung erinnern will. Uberall kann der Funke des 
Schépferischen aufglimmen, tiberall kann Vollkommenheit 
der Ausdruckssymbolik offenkundig werden. Oder die in- 
tuitive Einsicht, dal} es eine ,,Welt- -Kunst“ gibt, daB ein 
groBer peed icher Stilzusammenhang zwischen zahllosen 
zeitlich und raumlich nahen oder fernen Kunstgebilden 
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besteht, sofern sie nur aus der Tiefe des jeweiligen Volker- 
geistes heraus geboren, da GréBe, Macht, Gesundheit die- 
ser Werke in dem Willen der Gemeinschaft ihre Quelle 
haben, und da8 auch wir infolgedessen, iiber die Selbstvoll- 
endung hinaus, nach gar nichts Besserem uns strecken 
konnen als nach menschlich-sittlicher, kultureller Einigung. 
Oder, als Drittes, die groBe Pflicht und Aufgabe des Wer- 
tenden: sich nicht an Stilerscheinungen als solchen zu er- 
schopfen, vielmehr stets dessen eingedenk zu bleiben, dal 
Stiluntersuchungen letzten Endes doch nur Notbehelfe, 
oder, noch besser bezeichnet, Mittel sind, Mittel zum 
Zweck, daB die Grundfrage in jedem einzelnen Falle nur 
der Kunst, nur dem Kunstwert gelten darf. Oder der Ge- 
danke der Gerechtigkeit: wir miissen dermaBen unabhan- 
gige, vorurteilslose, unbeengte Beurteiler zu werden be- 
strebt sein, da wir jeden wahren Kunstwert, wo auch im- 
mer er sich finden mége, anzuerkennen, zu griiBen, zu ver- 
ehren, ans Licht zu heben kein Bedenken mehr tragen. — 
Abgesehen von diesen und ahnlichen Gesichtspunkten ist 
schon der Horizont, vor dem wir heute stehen, von groBter 
Bedeutung: es mu uns zur Gewohnheit werden, jedes 
Kunstding unwillkirlich im Verhaltnis zur Gesamtheit aller 
ubrigen zu denken, es vor den riesigen Horizont zu stellen, 
um seine Wesensproportionen, seine geistige Wertbedeu- 
tung moglichst richtig abzuschatzen. Nur Weite der Sicht, 
nur ein Betrachten aus groBer Hohe vertragt sich mit je- 
nem neuen Kunstglauben, in dem sich jetzt schon Men- 
schen briiderlich zusammenfinden. 

Es ware sonderbar, wenn der Mensch von neuem Schnitt, 
-der Kunstdenker, bei so beschaffenen Idealen, Uberzeu- 
gungen, Forderungen und Wirkungsweisen isoliert bleiben 
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sollte. Ganz unwillkiirlich wird er méglichst nahe, még- 
lichst dauernde und fruchtbare Beziehung zu allen Gleich- 
gesinnten und -strebenden suchen, denn er weil begliickt, 
daB solche Menschen verwandten Strebens da sind, wenn 
auch in der Minderheit, daf§ er mit ihnen innerlich zu- 
sammenhanegt und auf sie angewiesen ist. Erst in diesem 
lebendigen BewuBtsein engen geistigen Verbundenseins, 
das kaum eines ,,organisatorischen“ Ausdrucks bedarf, wie | 
die auf materiellen Nutzen zielenden menschlichen Inter- 
essenverbande, findet der Sinn, das Recht des neuen Typus 
letzte und volle Bestatigung. Schon deshalb miiBte jeder 
einzelne auf jeden anderen und dessen Leistung angewiesen 
sein, weil allen die UnermeBlichkeit der Aufgaben bekannt 
ist, die nur von vielen, ja ungezahlten in gleichem Geiste 
tatigen Menschen und Geschlechtern bezwungen werden 
kénnen. AuBerdem weil jeder geistige Mensch, daB iso- 
lertes Tun und Treiben zwar sehr gelehrt, sehr niitzlich, 
sehr bewundernswert sein, jedoch nur dann im héheren 
Sinne fruchtbar werden kann, wenn es einer groBen, auch 
von anderen erstrebten Gesamtrichtung entspricht und in 
organischem Verhaltnis, in fordernder Wechselwirkung zu 
den ubrigen Leistungen steht. Alles das, was uns am alten 
Forscher oft so peinlich beriihrte, weil es eines ,,Intellek- 
tuellen“ einfach unwiirdig war, also: persénlicher Hoch- 
mut, Wissensdiinkel, Ehrgeiz, Neid, Hab, Feindschaft und 
ahnliches — alle diese niedrigen, allzumenschlichen Affekte 
werden innerhalb einer solchen neuen Gemeinschaft ganz 
undenkbar werden. Man konnte diese Wirkungsgemein- 
schaft fast als Bruderschaft bezeichnen, in der jeder den 
anderen wird lieben und ehren miissen deshalb, weil er 
Mithelfer ist am gemeinsamen grofen Werk, einem Werk, 
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das fiir viele andere Menschen lebenswichtige, ja unent- 
behrliche Werte zutage fordert. Lieben wird hier einer 
den anderen und ihn so weit wie méglich zu férdern und 
starken bestrebt sein, weil jeder ausschlieBlich um des Ge- 
samtwerks willen lebt und weil, daB jegliche Forderung, 
die ihm selbst oder den anderen zuteil wird, der Vollendung 
dieses Ganzen dienen muB. | 

Der alte Typus des ,,Kunstgelehrten“ wird aussterben, zum 
mindesten aber seiner Macht, seiner offiziellen Wirde mehr 
und mehr verlustig gehen. Zwar ware denkbar, daB sich 
angesichts der bedrohlichen Umschichtung in kiinstlerischen 
Dingen, die sich iibrigens kaum in revolutionaren Formen, 
sondern lautlos und fast unmerklich vollzieht, eine Re- 
aktionspartei bilden und eine hohe Mauer errichten wird 
gegen alles Neue, Aufer-Deutsche, AuBer-Europiaische, 
gegen alles lebenstrachtige Erkennen und Gestalten, da es 
eben Menschen gibt, die vom Geist des Alten nicht lassen 
ko6nnen und wollen, die nicht mehr den Mut besitzen zu 
besserer Erkenntnis, da diese allerdings ihr bisheriges Leisten 
nichtig machen wiirde. Doch das alles wird ihnen nicht 
mehr helfen und die Bewegung keineswegs aufhalten k6n- 
nen. Das Hoffnungslose der alten Methoden wird eines 
Tages allgemein ersichtlich werden, und nur noch solche, 
die von Natur aus fiir Kunst kein Organ besitzen und des- 
halb als Ersatz das Kunst-Wissen notig haben, werden 
auch fernerhin andachtig lauschen und lesen an solchen 
Stellen, wo das Alte treu gehiitet wird. Alle aber, denen 
das Lebendige am Herzen liegt, gehen dariiber hinweg 
zur ‘T'agesordnung tiber, und die Zeit scheint vielleicht 
nicht gar so ferne, daf} die neuen Grunderkenntnisse wie 
Feuerflammen um sich greifen werden. 
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Nicht zuletzt zwingt auch der Geist der Kunstgebiete, 
deren ErschlieBung immer starker als Notwendigkeit emp- 
funden und infolgedessen binnen kurzem laut und 6ffent- 
lich gefordert werden wird, zur Ausschaltung der alten 
Forscherkrafte: er verschlieBt sich namlich allen denen, 
die intellektualistisch gebunden sind, und verwehrt ihnen 
jede Kunsterkenntnis. Denn nur solchen Menschen kann 
das Reich der Gemeinschaftsstile wertvoll sein, die ihren 
Kulturgeist, ihren Kunstgeist nicht nur spiiren und be- 
greifen, sondern ihn auch irgendwie bejahen, ihn selber 
irgendwie besitzen oder ihr Streben auf ihn hin gerichtet 
haben. Es wird und mu} noch einmal soweit kommen, 
da8B man nur noch solche am Bau der Kunsterforschung 
tatig findet, die aus Uberzeugung dienen, also nur wirk- 
lich Berufene: geradlinige Menschen mit wachen Sinnen, 
warmem Fiihlen, klarem Denken, aber alles, Sinne, Fiih- 
len und Denken, im Dienst der hochsten, der intuitiven 
Erkenntnisweise. Nur diese ist imstande, Wertgefiihle, 
Uberzeugungen, Ideale im Menschen zu bilden, weil sie 
vollige Unterordnung aller intellektuellen Arbeitsprozesse 
bedingt. Der Besitz dieser héheren Erkenntnis, soweit 
sie sich auf schdpferische Werte bezieht, macht das Ent- 
scheidende des neuen Forschertypus aus; solange jeder ein- 
zelne sie hat, wird er davor bewahrt sein, wieder zum 
nichternen Kramertum des alten hinunterzusinken. 
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BRIG BLEIBT, AM ENDE UNSERER ERORTE- 

rungen sich die Folgen vorzustellen, die von einer im 
angedeuteten Sinne gewandelten Forschung ausgehen, und 
ferner auch iiber ihr Schicksal nachzudenken, das mit ihrer 
Wirkung natiirlich eng verkniipft ist. Inre Wirkung wird 
eine zweifache sein: sie wird sich einmal auf das Volk, auf 
die Menge der Aufnehmenden und Aufnahmefahigen, und 
dann auch auf die schaffenden Zeitgenossen, die Kiinstler 
also, erstrecken. 
Wir sprechen von einem Einflu}} auf das Volk, nicht etwa 
wieder vom EinfluB auf die ,,cute Gesellschaft“, auf eine 
durch Bildung oder sonstige auBerliche oder zufallige Vor- 
zuge ausgezeichnete Menschenschicht. Je tiefer jemand 
durchdrungen ist von der menschlich-geistigen Bedeutung 
der Kunst, von ihrer Moglichkeit, grundsatzlich tiberall 
geboren zu werden, und von der fundamentalen Wichtig- 
keit vélkischer Gemeinschaft in Bezug auf die Erzeugung 
wahrer Kunstwerte, desto mehr wird er sich auch ver- 
ptlichtet fiihlen, die forschende Betrachtung von Kunst- 
erscheinungen aus ihrer bisherigen Exklusivitat zu erlosen 
und ihre Ergebnisse moglichst allgemein zuganglich und 
fruchtbar werden zu lassen. Nach allem Vorherigen wissen 
wir, dal} Unmittelbarkeit und Starke des Fiihlens, Unver- 
brauchtheit der Instinkte, Naivitat des Herzens und Ein- 
fachheit der menschlichen Lebensformen und Beziehungen 
in unermeBlich hoherem Mafse Voraussetzung sind fiir die 
Erzeugung und das Verstandnis wahrer Kunstwerke, als 
Wissen, Bildung und Zivilisation. Solche Gaben hatten 
aber von jeher am meisten beim sogenannten ,,Volke“ ihre 
Heimat, das heifit mehr in den niederen und mittleren, als 
in den oberen sozialen Kreisen einer Nation. Und wenn 


a AUOZ is 


dieses ,, Volk“ heute auch unter der Zwangsherrschaft eines 
ausgesprochenen Industrie-Zeitalters demoralisiert und roh 
geworden und sich vielfach aller menschlichen Regungen 
entschlagen zu haben scheint, so haben wir trotz alledem 
mit ihm zu rechnen oder genauer: mit allen denjenigen 
Angehorigen jeder einzelnen Gesellschaftsschicht, die iber- 
haupt fiir kiinstlerische Dinge empfanglich sind oder emp- 
fanglich gemacht, will sagen: geweckt werden konnen. 
Aus diesem Grunde miissen alle, die auf irgendwelche 
Weise das Werk der Forschung, der Erkenntnisklarung zu 
treiben haben, unbedingt wieder einen tiefen und leben- 
digen Zusammenhang mit dem Volke zu gewinnen trach- 
ten. Es miissen dem Volke Méglichkeiten geschaffen werden, 
daB es finden kann, was es versteht, was es, meist instink- 
tiv, erstrebt, da es ihm urspriinglich zugehort. Es darf 
nicht verhehlt werden, daB dies durchaus keine leichte 
Aufgabe ist, besonders deshalb, weil die Menschen der 
unteren Sphare von einem tiefen MiBtrauen gegen alles 
Nicht-Zweckmabige erfiillt sind,besonders wenn man es, wie 
die Kunst, so lange mit dem Luxusbedirfnis der vermég- 
lichen Leute verkniipft gesehen hat. Auf der anderen Seite 
_ sieht man, entsprechend der heutigen politischen Lagerung, 
ein, da man ohne Wissen nicht mehr auskommt, daB die 
» Volksbildung“ eine durchaus mangelhafte war und erheb- 
licher Erganzungen dringend bedarf. Das treibt die Leute 
in die Volkshochschulen. Ich bin nicht dariiber unterrichtet, 
ob diese Volkshochschulen im Leben der werktiatigen Be- 
volkerung tatsachlich einen Faktor bedeuten. Aber dies 
selbst zugegeben, so verspreche ich mir nichts oder nur sehr 
wenig von ihnen, soweit sie ,,Aunst-Aufklarung“ treiben in 
Form von Kunstvortragen, Museumsfiihrungen und so wei- 
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ter. Auf diesem Wege kann nur das Wissen iiber Kunst be- 
reichert, doch nur in seltenen Fallen, dann namlich, wenn 
der ,,Lehrende“ ganz aus dem Vollen schépft, kann Kunst- 
empfindung geweckt werden. Es verhalt sich hier ganz 
ahnlich wie bei theologischen Vorlesungen: religiéses KEmp- 
findungsleben kann dadurch nicht geschaffen, sondern héch- 
stens gestarkt und zu einer Weltanschauung verfestigt wer- 
den. Der Instinkt des Volkes will nicht aufdringliche,,Lehre“ 
und Theorie, er will Greifbarkeiten und Erlebbarkeiten. 
Deshalb wird es viel zwangloserer Darbietung bediirfen, 
die es moglich werden laBt, daB jeder, der Lust hat, sich 
das beschafft, wozu er sich hingezogen fiihlt. DaB in aller- 
erster Linie Anschauungsmoglichkeiten geschaffen werden, 
und zwar sehr reichliche Anschauungsmoglichkeiten im 
universalen Sinne, scheint mir von ganz besonderer Wich- 
tigkeit. Durch neugeordnete Museen, valkstiimliche Zeit- 
schriften und Bilderverdffentlichungen, Biichereien und an- 
deres k6nnte in dieser Hinsicht viel geleistet werden. Nur 
das Beste, Wichtigste, Eindrucksvollste, befreit vom Wis- 
senswust, nur durch sich selbst zu den Sinnen, zur Seele 
wirkend, mute jedem zur Verfiigung stehen. Denn das 
Volk will vor allen Dingen Anschauliches. Viel weniger 
wichtig ist, es mit Wissen tiber Kunst zu versorgen, als es 
vielmehr in den Stand zu setzen, selber unterscheiden zu 
k6nnen zwischen Gut und Schlecht, zwischen kiinstlerischer 
Wahrheit und artistischem Schein, sich auf Grund eines 
unverdorbenen Kunstinstinkts und reicher Vergleichsmog- 
lichkeiten seine ,,Urteile“ selber zu bilden, statt Urteile 
anderer anzuhéren und nachzusprechen. Man wird hier 
einwerfen, auf diesem Wege einer allgemeinen Erschlie- 
Bung von echten und hohen Werken der Kunst werde vieles 
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an die unrechte Stelle geraten und infolgedessen nur be- 
schmutzt werden. Das ist nun wirklich schon unvermeid- 
lich,-wenn es auch gar nicht weiter tragisch genommen zu 
werden braucht, da der Kunst dadurch kein Schaden er- 
wachsen kann, diese bleibt vielmehr ihrem Wesen nach ent- 
riickt und unantastbar, und muB, ahnlich wie die Gottheit, 
als lachelnd itiber Leugner und Liasterer gedacht werden. 
Nur auf dem bezeichneten Wege jedenfalls kann erreicht 
werden, daB alle, die die Kunst iiberhaupt angeht, mit ihr 
in entscheidende Berithrung kommen, und das ist doch das 
einzig Wichtige dabei.— Was die Jugend angeht, so wiirde 
man auch von theoretischem ,,Kunstunterricht“ in der 
Schule kaum positive Erfolge zu erwarten haben; viel 
wichtiger ware aber, die klassischen, sanktionierten Bild- 
beispiele, die die Wande der Zimmer und Gange beleben, 
durch solche aus Gotik und Romanik, aus Agypten, Indien, 
Ostasien zu bereichern oder zu ersetzen: das ware die weit- 
aus beste Gewahr fiir die Entstehung echter Form- und 
Wertempfindungen in der Seele des jungen Menschen, die 
nicht weniger der Anschauung bedarf als die des Volkes. 
Der geschichtliche, geographische, religions- und literatur- 
geschichtliche Unterricht sollte auch in einer Richtung 
ausgebaut werden, in der man zwanglos an die Dokumente 
der ,,Welt-Kunst“ herankommen kann. Dal} so etwas ge- 
schieht, ist viel wichtiger als die meisten glauben wollen, 
die nicht ahnen, da auch rein menschliche Eigenschaften 
und allgemeine Lebensiiberzeugungen von taglich geschau- 
ten Symbolen aus eine Farbung empfangen kénnen. Der 
Schwerpunkt allerdings darf auch in der Schule nicht im 
Rezeptiven, sondern muB im Produktiven liegen, und des- 
halb ist der Zeichenunterricht von allergréBter Wichtig- 
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keit! Natiirlich kann hier nur das von Grund auf refor- 
mierte Zeichnen gemeint sein, um das schon seit Jahren 
gekampft wird und das in den Kindern urspriingliche 
Freude an Formen und Farben zu erhalten sucht und 
ihnen das freie willkirlich-unwillkiirliche Schalten damit 
ermoglicht. Dieser neue, vielfach schon verwirklichte Zei- 
chenunterricht ist genau so wenig ungereimt, als die erste 
Forderung nach neuen Anschauungsbildern: das eine be- 
dingt geradezu das andere — man erinnere sich hier der oft 
verbliiffenden Verwandtschaft zwischen Rinderzeichnungen 
und Gebilden ,,primitiver“ Volker — da es heute noch ohne 
solche Erganzung, solche Stiitze und Bestatigung nicht ab- 
geht; und wenn es gelingen konnte, einen neuen Unter- 
richt im Zeichnen durchzusetzen, so ist das andre auch 
nur eine Frage der Zeit. Hier, im Lande der Jugend, in 
Bezug auf Zeichenunterricht, der mehr ein Gewahrenlas- 
sen, als ein Lehren ist, und universale Anschauungsm6g- 
lichkeiten miissen kiinftig alle Hebel in Bewegung gesetzt 
werden, denn wenn die Jugend nicht gewonnen wird, wenn 
ihr nicht neue Wachstumsbedingungen geschaffen, nicht 
neue Méglichkeiten des Sehens, Empfindens und Gestaltens 
erschlossen werden, bleibt es auch weiter schlimm bestellt 
um die Geschlechter kommender Zeiten. 

Die Wirkung einer zielstrebigen ErschlieBung des Welt- 
Kunst-Reiches auf die schaffenden Kiinstler darf weder un- 
ter-, noch auch tiberschatzt werden. Infolge der innerlichen 
Geistesgemeinschaft, die den wahren Kiinstler mit allem 
verbindet, was jemals von schopferischen Handen ans Licht 
des Daseins gezwungen worden, kann auch der Heutige 
sich keineswegs gleichgiiltig verhalten gegeniiber dem, was 
Forschung oder Theorie zu klaren oder zu erschlieBen strebt. 
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Die Zeit zumal, in der zu leben uns beschieden, ist An- 
bruchsdra eines ungewohnten bildnerischen Wollens, dessen 
Verwandtschaft mit allen den Erscheinungen, Perioden 
und Stilkulturen, deren Erhellung einer neuen Forschung 
vor allem am Herzen liegt, ganz tiberraschend, trotz alles 
Verschiedenen noch immer iiberraschend, wirken muJB. 
Freilich darf auch nicht verschwiegen werden, daB jede 
Anlehnung immer irgendwie bedenklich bleibt; denn mag 
auch das Prinzip, das ,,Ausdrucksprinzip“, mag auch die 
durch dies Prinzip bedingte Grundstruktur die neu ent- 
standenen Werke in die groBe Kunstgemeinschaft der Welt 
einzugliedern scheinen, so darf doch nie vergessen werden, 
dal} jeder Nachahmung von Formen, die unter vollig an- 
dersartigen kulturellen und psychologischen Voraussetzun- 
gen entstanden sind, héchstens im Sinne eines Hinweises, 
eines Vorlaufigen und Vorbereitenden Geltung zugestanden 
werden darf. Jene Anlehnungen an mittelalterliche oder 
»exotische“ oder sonstige primitive Werke, die den neu- 
esten Kiinstlern von vielen zum Vorwurf gemacht zu wer- 
den pflegen, sind zwar durchaus verstandlich, ja sie sind 
vielleicht sogar notwendig fiir Zeiten des Uberganges, wenn 
die neuen schdpferischen Werte noch als.Keime im Boden 
schlummern, doch positiver Aufbau ist damit noch keines- 
wegs getan! Die naturgemaBen Lebensvoraussetzungen fiir 
die EKntstehung eines wahren Gemeinschaftsstiles sind heute 
noch nicht da, doch deshalb wiirde solch ein kiinstlerischer 
Romantizismus auf die Dauer nicht ertraglich und ver- 
zeihlich sein. Um mehr als eine Starkung und Bestatigung 
der heute sich entwickelnden, lebendigen kiinstlerischen 
Instinkte darf es sich deshalb nicht handeln, denn der 
wahre Kunstler ist zu originalem, ist zu organischem Wir- 
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ken aus sich und aus dem Geiste seiner Zeit heraus ver- 
pflichtet, und seine Kraft muB wieder gro genug werden, 
damit er Exponent und Mund einer Gemeinschaft werde, 
die er, sei es dunkel oder bewuBt, hinter sich fiihlt. Die 
schonste Frucht ware deshalb die, dal} die Werke der Welt- 
Kunst, die wir allgemein zuganglich zu machen haben, 
den kiinstlerisch Schaffenden und Strebenden ermutigen 
und ihm dazu helfen, selbst wieder schopferisch zu werden! 
Dann durfte man auch Hoffnung hegen, dal} sich wieder 
eine Gemeinschaft zwischen allen Schaffenden und zwischen 
Kunstlern und Betrachtern herauszubilden, dai jene spon- 
tane, als selbstverstandlich hingenommene Kunstiibung 
mehr und mehr unter uns zu erwachen beginne, wie sie zum 
Beispiel 1m mittelalterlichen Deutschland vorhanden war 
und in bestimmten Gegenden Europasals,, Volkskunst“ noch 
heute lebendig ist. Dann erst diirfte wieder an eine neue 
Stilkultur geglaubt werden, die eine klare, vollwertige Stim- 
me ware in dem groBen Chor der tibrigen in Gemeinschaft 
wurzelnden Kunstkulturen unseres Erdkreises. 

Das namlich ist eine unserer hochsten Hoffnungen, falls 
wir heute Lebenden uns nicht allein dem Tage, sondern 
auch einer unbekannten Zukunft sittlich verpflichtet ftih- 
len: daB unsere jetzige Zivilisiertheit, deren Verderbliches 
wir erkennen muBten, irgendwann einmal wieder zu einer 
wahren Vollkultur, zu einer Volkskultur im wahren Sinne 
erlést werden wird, daf} wir also einer neuen Stilbildung 
schon heute entgegenwachsen. Dal} man die unbedingte 
GewiBheit davon besitzen kénne, darf vorsichtshalber nicht 
behauptet werden, denn unsere Ubersicht iiber den kiinf- 
tigen Verlauf der groBen weltgeschichtlichen Veranderun- 
gen ist eine sehr begrenzte, zumal es sich hier um Ent- 
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wicklungen handeln kénnte, die nicht Jahre und Jahr- 
zehnte, sondern Jahrhunderte brauchen. Wir sind auch 
keineswegs schon in der Lage, den Weg vorauszusagen, auf 
dem die deutsche oder europaische Menschheit zu solchem 
Ziel gelangen wird. Noch immer hat es den Anschein, als 
ob die Riickkehr zu einer neuen eigenwiichsigen Stilwerdung 
nur auf dem Umweg iiber einen ,, Weltstil“ oder zum min- 
desten iiber einen ,,europaischen Stil“, wie es der roma- 
nische, gotische und barocke war, erfolgen konnte. Die 
beiden groBen Kulturmachte unserer Gegenwart, Sozialis- 
mus und Expressionismus, weisen beide in solche Richtung. 
Ihr Schicksal ist noch nicht entschieden, ihre Zukunft 
noch nicht iibersehbar, doch kénnte allen HaB- und Rache- 
gewalten in der Brust der Geistverlassenen in den zer- 
fleischten Landern Europas zu Trotz, noch immer an die 
welterobernde Mission des reinen ,,sozialistischen“ und 
des reinen ,,expressionistischen“ Gedankens geglaubt wer- 
den. Denn man mége nie vergessen, das die ,,Geistigen“ 
Deutschlands, die geistigen Menschen Europas auch noch 
da sind, da sie untereinander und zusammen mit den 
Geistigen anderer Weltgebiete (ich brauche hier nur den 
Namen des Inders Tagore zu nennen, der das Buch gegen 
den ,,Nationalismus“ als die Wurzel alles Unheils in Europa 
schrieb) eine Macht der Gemeinschaft bilden, deren Ein- 
flu8 und Bedeutung keineswegs unterschatzt werden darf, 
da sie nicht nur Uberzeugungen, sondern auch Menschen 
umzuwandeln am Werke sind. Moéglich und durchaus 
denkbar ware es, dal} erst einmal eine solche Weltgemein- 
schaft aller wahrhaft geistigen Naturen, dal} erst einmal 
eine neue ,,Weltreligion“, ein neuer ,,Weltstil“ werden 
mu, damit wir, damit die einzelnen Volker, auf solche 
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Weise gelautert, wiederum zu wahrer volkischer Kultur- 
einheit, die lange verloren war,‘ zuriickkehren k6nnen. 
Moglich, wenn auch viel weniger wahrscheinlich, da der 
Weg umgekehrt, also von einer ,,Volkwerdung“ aus ver- 
lauft, und daB unter den neu in sich geeinten Einzelvélkern 
die Erkenntnis Raum gewinnt, dali ebenso wie die einzel- 
nen Menschen eines Volkes auch die vielen Volker der 
gemeinsamen Erde in Arbeit und Hilfe aufeinander an- 
gewiesen sind, und dafi ein neu entstehender ,,Weltstil“ 
nur der formal-symbolische Ausdruck solcher Gesinnung 
ware. Wie dem auch sein mag, sicher ist nur das eine, 
daB zum Heile des Lebens und der Kunst auf irgendwel- 
che Weise Gemeinschaft werden mul}, wenn nicht alles 
durch Zivilisation EKrrungene rettungslos jenem Untergang 
entgegentreiben soll, wie ihn Skeptiker und Schwarzseher 
tatsachlich schon weissagen. 

SchlieBlich noch ein Letztes vom Schicksal der Kunst- 
forschung, deren Hauptmerkmale, Hauptziele und Haupt- 
aufgaben zu kennzeichnen in diesen Blattern versucht 
wurde. Es ist naturgemaB auf das engste an den Verlauf, 
an das Schicksal der politischen, der menschlichen und 
gesellschaftlichen sowie der kiinstlerischen Bewegungen 
unserer Gegenwart gebunden. Wenn gewut werden 
konnte, ob und wann eine neue Kultur, ob und wann ein 
neuer Gesamitstil sich verwirklichen wird, so ware damit 
zugleich auch tiber das Schicksal der Forschung entschie- 
den—aus diesem Grunde war es unumganglich, die gro- 
Beren und wichtigeren Allgemeinprobleme hier wenigstens 
zu streifen. Die hier geforderte, in ihrer Notwendigkeit er- 
wiesene Form der Kunst-Forschung wird namlich aller Vor- 
aussicht nach an Bedeutung um so mehr verlieren, je mehr, 
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je deutlicher eine wahre Kultur und also auch eine echte, 
aus dem Geist der Gesamtheit erzeugte kiinstlerische Stil- 
sprache in die Erscheinung tritt: in gleichem Mabe, wie 
diese wachst, muB jene abnehmen. Erschrecken wir nicht 
bei dem Gedanken, daf in ganz ahnlichem Mabe, wie die 
bisherige Kunstgeschichte ein neues Gesicht erhalten und 
die Wissenschaft dieser alten Kunstgeschichte iberwunden 
werden muBte, auch die neue Forschung dann entbehr- 
lich werden wird, wenn erst einmal eine neue lebens- 
kraftige Kunstwirklichkeit vorhanden ist! ‘Theoretische 
und historische Behandlung von Dingen, die aus schopfe- 
rischem Gefiih] heraus geboren wurden, ist Zeichen man- 
gelnder oder sinkender plastischer und produktiver Kraft, 
ist fast immer Zeichen kulturellen Abstiegs — das ist ein 
altes Erfahrungsgesetz. Und man braucht wirklich nur 
den ,,philosophischen Blick“ zu besitzen, um in all dem 
»f.unstbetrieb“ der neueren Epoche, um in allem, was der 
individualistische Geist Kuropas an kunsttheoretischen und 
-organisatorischen Erscheinungen gezeitigt hat, die unver- 
kennbaren Anzeichen des Verfalls der schopferischen Krafte 
_der westlichen Volkergebilde wahrzunehmen. Denn was 
ware Kunstgeschichte, was Asthetik, was waren Museen, 
Ausstellungen, Kunstzeitschriften und Kunstvortrage an- 
deres, als Krsatzmittel fiir etwas Nichtvorhandenes und in der 
Tiefe der Seele doch schmerzlichst VermiBtes, namlich fiir 
die volle, starke Wirklichkeit einer groBen Kunstkultur?! 
Im Mittelalter waren solche Erscheinungen iiberhaupt 
nicht denkbar gewesen; uns kommen sie natiirlich und 
sogar notwendig vor, da wir von Kindheit auf mit ihnen 
vertraut sind, was allerdings nicht hindern soll, daB sie 
irgendwann einmal, wenn nicht fiir manche schon heute, 
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als iiberfliissig, bedenklich, ja verderblich empfunden wer- 
den miissen. Diese Dinge gewaltsam zu beseitigen, sie 
etwa eines Tages fiir nichtig zu erklaren, ware gewil} nicht 
forderlich, unsere ,,Bildung“ ist zu sehr an ihr Vorhanden- 
sein gewohnt, die Menschen sind noch nicht so weit, dab 
sie ohne das auskommen konnten. Wir, die wir keine 
Kistler sind, sondern mit Mitteln des Denkens nach 
Losungen streben, sind durch Erziehung, durch pers6n- 
liche Verflechtung in diese Erscheinungen, durch unser 
intellektuelles Pflichtgefiihl in Bezug auf -die klarende 
Bearbeitung des ungeheuren Wissensstoffes sowie der uner- 
meBlichen Fiille der,,Probleme“ mit solcher Gewalt auf den 
Wee der Reflexion gedrangt, daB wir nicht plotzlich die Au- 
gen schlieBen konnten und sagen: bis hierher und nicht wei- 
ter. Vielmehr haben wir uns hinzugeben an die Forderun- 
gen, die uns das kulturgeschichtliche Werden und Geschehen 
stellt, und deshalb muissen wir auch wirken im Sinn einer 
fortschreitenden Bereicherung der Kunst-Erkenntnis, ohne 
die die Mentalitat Europas vorlaufig noch undenkbar blei- 
ben wird, um, wenn das moglich ware, durch solche Hin- 
gabe dazu beizutragen, daB alles Kunst-Erkennen durch 
sich selber einmal wieder iiberfliissig werde! 

Der Beginn solcher Selbstaufhebung aber, die erfolgen 
mu, wenn die Entstehung groBer, eigenkraftiger Kunst- 
gebilde aus einheitlichem Geist heraus nicht utopisch blei- 
ben soll, ist schon in jenem universalen Prinzip der For- 
schung enthalten, das wir hier beschrieben und als not- 
wendige Folgerung aus offensichtlichen Voraussetzungen 
nachgewiesen haben. Die neue Forschung hat es nicht mehr 
mit Kunstvergangenheit, mit Kunst-,,Geschichte“, sondern, 
wie wir sahen, letzten Endes immer mit Kunst-Gegen- 
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wartigkeiten zu tun, das heifit aber: in ihr ist eme Kraft 
des Lebens wirksam, die mehr und mehr dem lebenver- 
neinenden Wissen iiber Kunst bedrohlich werden wird. 
Diese Kraft des Lebens halt nun aber immer die Verbin- 
dung mit denen aufrecht, die die schépferische Flamme 
heute in sich tragen, mit unseren zeitgendssischen Kunst- 
lern; eine Forschung ohne diesen lebendigen und ununter- 
brochenen Kontakt wird kinftig nicht mehr denkbar sein. 
Dem Lebendigen im Rahmen eines so gearteten Wirkens 
zu dienen, erscheint uns nicht allein als wissenschaftliche 
Verpflichtung, indem wir gezwungen werden, uns von 
allen Bindungen und Vorurteilen und feigen Besorgnissen 
freizumachen, es erscheint uns nicht minder als mensch- 
lich-sittliche Pflicht, 1m Blick auf heute und kiinftig Le- 
bende. Je bewuBter und williger wir selber den Forde- 
rungen zu entsprechen streben, die uns und neuen Genera- 
tionen aus der gréBtmoglichen Erweiterung des Kunst- 
horizontes zuwachsen, desto einleuchtender wird das Not- 
wendige unseres Tuns fiir andere sein. Die Aufgabe, an 
die wir uns wagen, scheint sich fast drohend vor uns auf- 
zuturmen, fordert unabsehbare Mithsal und Geduld. Doch 
auBer der Freude, die jede hohere geistige Tatigkeit als 
solche schon gewahrt, bliiht uns im Dienst an dieser Welt- 
Kunst-Forschung das glanzvolle BewuBtsein auf, da’ inner- 
halb eines geschichtlich-logischen Entwicklungszusammen- 
hanges unaufschiebbar wichtige Arbeit verrichtet wird, 
da{} es ein unbeschreiblich hohes Gliick ist, wenn man sich 
restlos einsetzen darf fiir jeden Ausdruck schopferischen 
Lebens, fiir das, worauf heutige Menschen sehnlich war- 
ten, fiir eine Zukunft, die deshalb gréBer und lichtvoller 
sein wird, weil sie sich auf menschlicher Einigung erbaut. 
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